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Vorrede. 


D. es der Hands und Lehrbücher der Aeſthetik fo 
viele gibt; bedarf die Herausgabe des vorliegenden 
Werkes einige Rechtfertigung. Die Aeſthetik fol in jun— 
gen empfänglichen Gemüthern den Sinn und die Liebe 
für das Schöne wecken und nähren, ſoll ihnen die 
Ueberzeugung einflößen, daß die Kunſtwerke unter die 
höchſten Beſtrebungen des Menſchen gehören, und da⸗ 
durch Ehrfurcht unterhalten gegen die großen Genien 
aller Zeiten und Völker, und gegen ihre Kunſtſchöpfun⸗ 
gen. Die Geſchmacksbildung ſoll nicht einfeitig werden; 
wir haben ja Augen und Ohren für alle Arten von 
Schönheiten. Darum ward vom Verfaſſer eine vollſtän— 
dige, alle Künſte, nach dem Verhältniß ihrer Wichtig— 
keit, umfaſſende Kunſttheorie bezweckt. Werden nicht in 
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den meiften Werfen der Art die einzelnen Künfte ent- 
weder zu leicht abgefertigt, oder auch wohl ganz mit 
Stillſchweigen übergangen? Warum ſoll die bildende 
15 tönende Kunſt ſtiefmütterlich behandelt werden, und 
hauptſächlich nur der Poeſie die gebührende Ehre wi— 
derfahren? Durch dieſe Vollſtändigkeit der Kunſttheorie 
wird es aber auch dem angehenden Künſtler, der nicht 
bloß nach Fertigkeit in der Technik ſtrebt, möglich, von 
einem ſolchen Werke Nutzen zu ziehen, beſonders lei— 
tende Winke zu erhalten über die Wahl der Gegen— 
ſtaͤnde und deren Behandlung, und ſo mehreres zum 
klaren Bewußtſeyn zu entwickeln, was er früher bloß 
in ſeinem Innern geahnet hat. Aber in dieſer Bezie— 
hung wird es zugleich zweckgemäß ſeyn, ſich nicht an 
ein herrſchendes philoſophiſches Syſtem anzuſchließen, 
eine fremde philoſophiſche Terminologie zu gebrauchen, 
und immer auf dem höhern Standpunkte der Specula- 
tion ſtehen zu bleiben. Nichts deſto weniger ſoll die 
Darſtellung des Ganzen dieſer Wiſſenſchaft nach dem 
Zuſammenhange eines Syſtems ſtreben; eine Idee ſoll, 
als Princip und feſter Punkt des Ganzen, alle Theile 
gleichmäßig durchdringen, und ſo ein organiſches Ganzes 
geſtulten; das Einzelne fol wiſſenſchaftlich begründet 
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und durchgeführt ſeyn. Darum fol, zumal in akademi⸗ 
ſchen Vorleſungen, kein Satz aufgeſtellt, kein Raiſonne⸗ 
ment geführt werden, welche nicht ad einem wirklichen 
Kunſtwerke nachgewieſen werden können. Bei Vorleſun⸗ 
gen ſelbſt müſſen auch der Beiſpiele immer mehrere er» 
ſcheinen; denn ſie helfen mehr als Regeln, durch ſie erſt 
wird der nöthige Takt ausgebildet. Verfaſſer macht übri⸗ 
gens keines Wegs auf völlige Eigenthümlichkeit Ans 
ſpruch; er hat das einzelne Unſchätzbare und Treffliche, 
was in verſchiedenen Werken vielfach zerſtreut ſich fin— 
det, benützt. Das Streben nach verſtändiger Anordnung 
und lichtvoller Darſtellung desſelben dürfte der vorlie— 
genden Arbeit einigen Werth ertheilen. Bei Nachweis 
ſung der Literatur ward nur das Brauchbarſte hervor— 
gehoben, und in der Regel nur jene künſtleriſchen Werke 
angeführt, die als vorzügliche Muſter jeder Gattung zu 
empfehlen ſind. Nähere Würdigung und Charakteriſirung 
derſelben muß dem mündlichen Vortrage vorbehalten 
werden. Dem ſtrengen, philoſophiſchen Kunſtrichter dürfte 
manches etwas breit dünken; aber zur Anregung des 
jugendlichen Geiſtes und Gemüthes, wie zur völligen 
Klarheit des Dargeſtellten ſchien jene Umſtäͤndlichkeit 
nothwendig. Sollte der Verfaſſer durch feine Arbeit et— 
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was beigetragen haben, um Sünglinge für die Sphäre 
der Kunſt zu gewinnen, und fie auf dieſer Bahn zu 
leiten; würde er ſich für ſeine Mühe hinlänglich belohnt 
finden. Uebrigens wird ihm jede gründliche und ohne 
Bitterkeit mitgetheilte Zurechtweiſung willkommen ſeyn. 

Wien, den 1. Auguſt 1829. 


Der Verfaſſer. 
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Mythologie . . . 5 
Vorſichtsmaßregel für den Darſteller der griechiſchen Mythen . 
Verhaltungsregeln . . 8 4 . . . . 
Myſtiſche Darſtellungen . . 8 . . . 8 
Eintheilung derſelben . A 5 ee da 
Darſtellung der chriſtlichen Gottheit . . 8 . 8 N 
Darſtellung der Engel „ „ „ tr 5 . 5 
Nothwendigkeit der Flügeln. 8 1 1 . . . » 
Das Naive iſt hier nicht auszuſchließen 8 Du u Be 5 
Das Koftümiren der Engel S5 „ 
Darſtellung des böſen Princiodds . 
Hiſtoriſch-myſtiſche Perſonen 8 . 5 8 . . „ 
Darſtellung Jeſus Chriſtus 8 8 A 9 . . 8 
Die hiſtoriſchen Momente ſind doppelter Art . 
Welches find die günſtigſten Gegenſtände aus der Geſchichte des 


Erlöſers? . . 0 5 . . A . & 
Darſtellung des todten Chriſtus 0 8 8 5 5 4 
— — der Madonna . . . . . . . 
— — der Schmerzensmutter indhetohbere . . . 2 
Tadelnswerthe Darſtellungen der Madonna . . . 
Darſtellung der Propheten, Apoſtel und Epangeliſten . 8 
Auswahl der hiſtoriſchen Situationen . 8 . . 4 


Darſtellung der Märtyrer . 5 

Welches Leiden eignet fich nicht zur künſtleriſchen Darftellung? 

Unter welcher Bedingung kann der Künſtler den Märtyrer auch 
bloß als Charakterbild darſtellen? 5 8 . . 8 

Darſtellung der Nebenperſonen in Märtyrerſcenen . . Pi 

Darſtellungen aus dem alten Teſtament & . 

Sinnbildliche Darſtellung der Gefühle, Begriffe us kirchlichen 


Meinungen . . . . . . 
6) Anordnung oder Kompoſition Rn Gemäldes . N 8 
Allgemeine und beſondere Anordnung . . . . . 
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Allgemeines Geſetz für die Anordnung 8 A a 
Was der Künſtler zu thun und zu meiden habe? . 8 


Gruppirung 0 . . . . 8 > 8 
Verhältniß der Hauptfigur 3 . . er 
— — mehrerer Gruppen zueinander . 8 5 . A 
Mufterformen der Gruppe . 5 5 8 . . & 


Würdigung derſelben . 8 Fa 5 5 . 5 A 
Mannichfaltigkeit der Gruppen. 8 & ei m ... 
Vorſichtsmaßregeln bei der Gruppirung . . . . 5 
) Die Ausführung % 8 A ö a . 8 8 
Die Zeichnung. . 125 . 9 Dar 5 . 
Lin earperſpektive . 5 . M 
Die Zeichnung muß austelſe ud perſpertloiſc richtig 00 8 
Harmoniſch . = n 5 . © 9 8 A . 8 


Voll edler Einfachheit . 8 = . 5 8 8 5 
Harte — weiche Zeichnung. . . * . 5 A 8 
Dimenſion . 8 5 . A 1 
Unterſchied der Malerſchulen in 92 Heichnund “ A 5 8 
Kolorit . 8 5 . 


Eigenſchaften AN guten Kolorits find Wahrheit des Loraltons 
und des Stoffes der Gegenſtände und harmoniſche Ver— 
einigung aller Töne in Einen Hauptton . . . . 

Tinten 

Kar nation . . 3 . 

Die Beſchaffenhelt der Materie iR das Weſentliche des Kolorits 

Zu viel Härte oder zu große Mürbigkeit ſind Fehler in Hinſicht 
auf den Ausdruck des Stoffs. Titian bleibt Muſter . 


Iſt es möglich, das Kolorit zu idealifiren ? 8 4 . 
Wirkung des Lichts und Dunkels. Zweck der Beleuchtung. Ein⸗ 

heit der Beleuchtung 2 . 525 . . 
Wahl und Vertheilung der Farben. Harmonie der Farben . 
Haltung, deren Grundlage die Luftperſpektive . 8 pi 
Helldunkel. Correggio. Rembrand . . . . 


Die Kunſt des Helldunkels iſt Sache des Genies 8 . 
Verſchiedenheit des Helldunkels nach Verſchiedenheit der Arten 
des Styls . . . . . . . . 
Idealiſches Kolorit 4 . . 4 . 
Verſchiedenheit des Kolorits und des geldunkels insbefondere in in 
den verſchiedenen Schulen 
Ausdruck . . a 
Verſchiedenheit des Ausdrucks nach Verschiedenheit 915 Indivie 
dualität des Künſtlers . . . . . . 
Drappe rie 
Geſetz für das Nackte . 
Werth eines Gemäldes — Berückſichtigung des orts, für Wel. 
chen es beſtimmt iſt . . . . . . 
Techniſche Arten der Malerei . 8 . .. 
Literatur der Malerei . . . 
e) Holzſchneidekunſt, d) Kupferſtecherfunſt, e) Steindruc . 
Verſchiedenheit der einzelnen Arten Pe 
Holzfchneiderunft Po Bar" 


* . . . * 
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Kupferſtecherkunſt und ihre Arten B 8 = . 
Steindruck 8 © 8 5 5 = . 
Plaſtik. 
Weſen der Plaſtik . . . . . 
Die Plaſtik iſt älter als die Malerei % 8 a 
Die Plaftit kann nur durch die höchſte Reinheit ihrer Formen 
gefallen . ni 3 0 1 8 
Höchſtes Princip der plaſtiſchen Kunſt A u 8 
Sphäre der Plaſtik 8 8 5 5 5 , 
Ihre Gegenſtände 8 . 6 B 8 
Darſtellung der Thiere 4 0 = R 8 
Beiſpiel der Griechen 
Die menſchliche Geſtalt iſt zum Ausdrucke der Ideen der plaſtie 
am meiſten geeignet; doch dient ſie nur als Hülle 8 
Die Plaſtik iſt ihrem Weſen nach ſymboliſch, jede ihrer San 
ten wird eine befondere Idee darſtellen 

Die Sphäre dieſer Kunſt iſt durch die Griechen elne 905 
ſchloſſen 

Ihre Geſtalten müſſen mit edler Einfachheit und 2918 Größe 

ausgeführt erſcheinen 8 . . . . 
Wahl der Drapperio . . . 
Die Drapperie beruht auf bin: oa von Falten und Flä⸗ 

chen 8 . 
Die Göttergeſtalten müffen in der böchſten Kube dargeſteut wer 

den . . . 
Das nämliche gilt von einzelnen Menſchengeſtalten . 8 


Mäßigung des Ausdrucks iſt ſtrengſte Forderung für die Plaſtik 

Dieſe Mäßigung iſt eine nothwendige Wirkung von der Anwen⸗ 
dung des idealiſchen Princips auf die Kunſt * 

Der Stoff darf ſich am plaſtiſchen Kunſtwerke nicht bemerkbar 


machen . . . . 
Aufgabe der Adam in der plastik . . “ 
Dimenſion in der Plaſtik . 0 8 N 
Eintheilung der plaſtiſchen Gebilde . . . . 
Gruppirung in der Plaſtik . . . 8 
Geſetz für die Darſtellung einer Handlung . . 
Die Plaſtik kann aber auch an einer einzigen Geſtalt tore ganze 
Größe beweiſen . . . . . 
Einwürfe aus der Kunſtgeſchi chte . R 8 
Zu den Gruppen gehören auch Ritterſtatuen, Vigä und Qua⸗ 
drigä . . 
Was iſt bei einer plaſtiſchen Gruppe Sauptfache, was bleibt un⸗ 

tergeordnet und welches iſt die Aufgabe ihrer Aufſtellung? 
Bildung des Haars, der Nägel, des Auges, 8 Kopfſchmückes 
BVeiwerke . . . . 
Die Plaftif vermag Rotoffe zu bilden . . 8 . 
Verirrungen in der Plaſtik . . 8 . . 
Relief . 3 " N 5 
Gruppirung des Reliefs 8 . . B R 
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5 


Dürfen plaſtiſche Künſtler hiezu mehrere Flächen wählen 5 
Gegenſtände des Bas-Reliefs . u 8 
Das Relief dient meiſt zur Verzierung 

Beiſpiele aus der Kunſtgeſchichte . ; 5 
Kameen, Gemmen 5 4 . 8 " 

Vaſen . 8 1 

Techniſche Urten der Plastik 8 = . 


Literatur und Geſchichte der P aftif 8 


Bau k ugann ſt. 


Niedere und höhere Baufunft (bürgerliche und ſchöne) 
Iſt die ſchöne Baukunſt abſolut ſchöne Kunſt? 

Erklärung derſelben und Verhältniß zu den übrigen Künſten 

Techniſcher und äſthetiſcher Theil der Baukunſt 

Der Architekt muß die Bilder ſeiner Formen aus ſich ſelbſt de 
vorbringen — die Wirkung der Baufunft aber ift lyriſch 

Charakter jedes architektoniſchen Werkes 

Vergleich lzwiſchen einem griechiſchen Tempel und einem ca. 
ſchen Dom 8 

Welche Punkte müſſen bei der Architektur berückſichtigt Werben 2 
— Die geometriſche und mechaniſche Grundlage 

Symmetrie ; . 5 . . 5 5 

Proportion 8 5 . . R 4 8 

Verzierungen (Ornamente)“ 

Das allgemeine Geſetz für Verzierung. — Der Künſtler hüte 
ſich vor Ueberladung; 

ferner vor Verzierungen, die dem Charakter des Gebäudes Wipers 
ſprechen — . 

Wo find die Verzierungen anzubringen? In den Verzterungen 
finden die freien und geſchwungenen Linien ſtatt. Woher 
werden die Verzierungen entlehnt? x . 

Farbe architeftonifcher Werke. 5 3 


Verſchiedenheit des Styls in der Baukunſt . 1 
Literatur der Baukunſt m . . . . 


TZontun f 


Sie bildet unter der Form des Hörbaren : ; 

Vegriff der Tonkunſt — ihre Verwandtſchaft und Verſchieden⸗ 
heit von der lyriſchen Poeſie z 8 

Wovon das Vergnügen an einer e Komposition ab: 
hänge a 

Die Muſik muß ein Ken Abdruck der innern Zustände des Se: 
fühlsvermögens feyn . . . 

Die Muſik iſt zwar eine der älteſten unter den ſchönen Künſten, 
erreichte aber am ſpäteſten ihre hohe Vollendung 5 

Elemente eines vollkommnen Tonſtücks . 0 8 

Muſikaliſcher Rhythmus 8 . . . . 

Takt A . . . . 

398. Bewegung (Tempo) . . s . . 


Ton — Stärke und Schwäche — Höhe und Tiefe — Härte und 
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Weichheit, Rauheit und glatte Rundung desſelben — Eigen: 

thümlichkeit der Töne 8 8 8 8 . 
Schubart's Charakteriſtik der Töne 5 5 5 
Haltung des Grundtones . . . . . 
Eigenthümlichkeit der einzelnen Inſtrumente rückſichtlich des Tones 
Charakteriſirung mehrerer Saiteninſtrumente . . 
— — der Orgel . . 7 * = 
— — des Klaviers, Pianoforte und des Flügels . 
— — der Harmonika und des Harmonichords Pi 8 
Würdigung neu erfundener muſikaliſcher Inſtrumente 8 
Charakteriſirung der Blasinſtrumente N . a 
— — der Pauken und Trommel . . . . 
Was beſtimmt die Wahl der Inſtrumente? 8 8 . 
Melodie . 8 5 . 8 . . 
Harmonie der griechiſchen und chriſtlichen Muſik N) 2 
Unterſchied derſelben . „ . . . . 
Weſen und Charakter der Tonkunſt. — Zweck derfelben 5 
Iſt Malerei in der Muſik geſtattet? 5 . . A 
Wirkung der Mufif 1 N 8 
Die Tonkunſt zerfällt in dee Tonſehkunſt uns, die mufitatiehe 

Darſtellungskunſt A $ . 
Nothwendige Eigenſchaften des önnen Pi . . 
Forderungen an den Virtuoſen — Nachtheil der Tonkünſtler. 4 
Vo kalmuſik . . . . . . . 
Forderungen an den Sänger . . . . . 
Zahl der Stimmen im Geſange . . . . 
Alterthum des Geſanges . . N * * 
Grundformen des Geſanges. — Recitativ und Arie . „ 


Lyriſch⸗muſikaliſche Dichtungsarten . 
Epiſch⸗muſikaliſche Dichtungsarten. Dramatiſch⸗ muſtraliſche Dies 


tungsarten . . . . . 
Vokalmuſik mit der Seinen aims in Verbindung. — Fi⸗ 

aurirter Kirchengeſang . . 5 . . 
Die theatraliſche Muſik . . . . . 
Inſtrumentalmuſik für ſich allein 8 * . . 
Dichtungsarten der Inſtrumentalmuſik. — Das Koncert B 
Die Sonate . * . B . . . 
Die Symphonie . . f 1 . N 
Die Phantafie . . . . „ 
Das Rondeau. 5 0 1 . a ” 
Die Variationen . ? 8 . . . 
Die Serenade 8 „ B . . „ 
Die Tanzmuſik . » . . . . 
Der Marſch . 4 0 8 5 . . 
Die Fuge und der Kanon 8 . : . . 
Literatur der Tonkunſt . . B . . 

Poe ſie. 

Vegriff der Poeſie 0 0 8 8 
Die Sprache als Medium der Darſteung — die Poeſie hat das 

größte Gebiet. — Ihre Wirkung. 1 . A 

* 
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Der Versbau macht nicht das Weſen der Poeſie aus . 


. 


Unterſchied der Poeſie von der Proſa und der eigentlichen Bered⸗ 


ſamkeit . 
Verwandtſchaft und Verſchtedenheit der Poeſie und philosophie 
Gegenſtand der Poeſie 5 . . 
Verhältniß der Poefie zur Gegenwart en Vergangenheit 
Zweck und oberſter Grundſatz der Poeſte . . 
Gehalt und Darftellung 3 5 3 5 
Poetiſcher Gehalt = 
Die Darſtellung begreift unter ſich das poetische Noler und den 

poetiſchen Rhythmus A . 8 f 
Forderungen des poetiſchen Kolorits . 0 2 
Figuren und Tropen 5 . 5 . 
Aufzählung der wichtigern 5 a 1 A 
Poetifher Rhythmus * . 4 
Iſt der Rhythmus der Poeſie weſentlich ? 1 8 
Quantität — Accentuation 5 . 
Verſchiedenheit der Sprachen in dieſer wachung 
Versfuß . A = a 
Verſchiedenheit der Versfüße 8 8 Mi ” 
Wirkung der Versfüße 8 N 1 
Vers. Cäſur 8 . : . 8 
Wort⸗Takt⸗ und Sinn- Cäſur 8 5 . 
Verſchiedenheit der Versarten . . 8 . 
Jambiſche Versart . . . . . 
Trochäiſche 2 8 P: 1 
Der heroiſche Vers oder Hexameter . 8 . 
Der Pentameter 8 . 5 8 2 
Die alkäiſche Versart . 5 . 8 8 
Die ſapphiſche . . . . . 
Die chorijambiſche 2 8 5 1 ” 
Die Stanze . 8 A 8 F 
Die Seſtine 3 ; 5 8 8 
Die Terzine . A 8 5 
Die Dezime . e 


Reim — die Alliteration und Aſſonanz 

Angabe der auf die Rhythmik ſich beziehenden Schriften 
Eintheilung der Dichtarten 5 . = . 
Lyriſche Poeſie . . . 
Ihr Weſen — ihr Zweck — ihre Sphäre 5 

Das dargeſtellte Gefühl muß rein menſchlich erſcheinen 


Beruf des lyriſchen Dichters 8 2 Pr + 
Eigenthümlichkeiten der Lyrik. P n 
Lyriſche Unordnung — lyriſcher Schung 2 . 
Lyriſche Sprache . N A . “ 
Lyriſcher Rhythmus N . . 8 . 
Eintheilung der Lyrik 2 Pi 8 8 
a) das Lied 8 . 5 8 > 5 
Rhythmus des Liedes . . . . 
Das geiſtliche — das weltliche Lied . a 8 
Volkslied . 8 8 . . 5 


rcin.org.pl 


Seite. 
328 


vsuuvweuno 


„ „ „ 4% e 


— XIX m 


Das Lied nähert ſich oft der Ode — es geſtattet auch eine dra⸗ 
matiſche Einkleidung u . 8 8 8 

Dem Liede untergeordnete Dichtungsformen . 5 2 

Das Sonett . 8 8 x 5 8 

Endreime N . . . . . 

Das Madrigal. x 8 f " 8 8 

Das Rondeau 8 . 8 . F 

Das Triolt . 0. 5 2 8 . 

Die Gloſſe . 1 R 5 . 5 5 

Lyriſche Kantate 5 5 F 

p) Ode 1 2 0 . N . 8 

Eigenſchaften der Ode. 8 8 . . 8 

Eintheilung der ode . . . 

Die Ode kann auch den dramatiſchen Charakter erhalten 1 

Vergleich der Oden der Alten und der Neuern 8 0 

Die Hymne 5 . . 

Verſchiedenheit des erco. des hebräiſchen und des neuern 
Hymnus. . 8 8 £ 

Dithyrambe . e 2 5 8 

Rhapſodie . “ 5 N N . 

c) Elegie . 8 8 A 8 5 a 

Charakter derſelben . 5 8 ; f 8 

Ton — und Gegenſtände der Elegie . R x R 

Sphäre der Elegie . A 

Die Elegie kann länger ſeyn, ats die Ay — ihre eumpänstigte 
— ihre Milde . 8 

Fehler gegen die Elegie 3 5 ; : 8 

Ausdruck der Elegie . . R 5: 4 . 

Elegiſche Versart . Dr 5 

Heroide 8 . 5 

pPerſonen und Charakter der Heroide A 8 . 

Thema derſelben 5 . « N 

Ihr Zuſtand bei den Neuern . x R 

Lyriſche Epiftel . . 

Kanzone . . 8 

Geſchichte der wyriſchen Alte akur . . 2 . 

Didaktiſche Poeſie. Zweck derſelben 8 8 

Gegenſtände der didaktiſchen Poeſte 4 8 1 

Worin das Weſen der didaͤktiſchen Poeſie nicht beſtehe A . 

Verſchiedenheit der didaktiſchen Poeſie von der Lyrik 5 Pr 


Eintheilung der didaftifchen Poeſie . 
Das eigentliche Lehrgedicht R 
Das philoſophiſche und das ſcien tififch⸗ artiſiiſche Lehrgedicht 5 
Didaktiſche Satyre 8 5 e 
Scherzende und ernfte Satyre . 8 A 8 
Standpunkt des Satyrikers 8 . 

Allgemeine und perfönliche Satyre 0 
Gegenſtände, welche von der Satyre ausgefatofen bfeiben 
Wirkung der Satyre 8 x 8 
Forderungen der Satyre 8 A . 
Unterſchied der didaktiſchen Satyre vom 1 eigentlichen Lehrgedicht 
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Unterſchied derſelben vom ſatyriſchen Epos und Drama ; 
. Metrum der didaktiſchen Satyre 5 x 4 
" Anhang. Von der Parodie und Traveſtie. 
Die didaktiſche Epiſtel . 4 N 4 A 
Das Spruchgedicht 5 8 5 A 8 5 
Die äſopiſche Fabel 8 . Pi 8 . 2 
Beſchaffenheit der Lehre 8 . . . 
Beſchaffenheit des Bildes oder Faktums . . 
Die Thierwelt eignet ſich am meiſten, zu handelnden perſonen 
in der Fabel > % 5 4 . 


In wie fern der Fabeldichter ſeine Fandelnden Perſonen auch 
außerhalb der Thierwelt wahlen könne 


Eigenſchaften der Fabel Pr . 
Form und Ton der Fabel; ſie kann proſaiſch 10 metrisch ſeyn 
Erfindung der Fabel . » P « . a 
Urſprung der Fabel . s 8 5 
Unterſchied der Fabel vom Beiſpiele und der Parabel — 

Und von der mythiſchen und allegoriſchen Dichtung . 7 

Anhang über beſchreibende Poeſie. 

Literatur der didaktiſchen Poeſie 8 . . 8 
Epiſche Pocfie überhaupt 5 1 * 
Forderung an die poetiſche Erzählung Abeba 8 . 
Gegenſtände der erzählenden Poeſie überhaupt 8 . 
Fabel der erzählenden Poeſie . 1 5 4 * 
Darſtellung der erzählenden Poeſie 8 9 . “ 
Unterarten der epiſchen Poeſie überhaupt A 8 r 
Die poetiſche Erzählung mit ihren Unterarten . . r 
Die eigentliche poetiſche Erzählung 3 . . . 
Stoff derſelben 1 . . . 
Sie zerfällt in die ernſte und komiſche Erzählung “ 5 
Eigenſchaften der poetiſchen Erzählung A 8 
Form derſelben 8 . . A . . 
Legende . . . . . . 
Romanze und Ballade . . . . 

Weſen derfelben . 8 . Pr 

Stoff derfelben . 8 . . . 5 
Romanze im Sinne der Neuern 0 2 “ 5 
Eigenthümlichkeit der Ballade * 4 . . 
Novelle 8 . . . . . . 
Das Mährchen N 4 . 8 4 . 
Der Roman. . . . . . . 
Sphäre des Romans . . . . . . 
Geſchichtsfabel des Romans 8 . . . 
Epiſche Natur des Romans . 8 8 . 8 
Verwicklung und Auflöſung im Romane . . . 
Charakteriſtik des Romans . . . . 
Einheit des Romans — Objektivität hei Ganzen . “ 
Zweck des Romans . 8 . . . . 
Form des Romans — Sprache desſelben Fi . . 
Komiſcher Roman und Arten desſelben . . N 
Würdigung des hiſtoriſchen Romans 8 8 N 
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Verwerfliche Romane. . 8 8 8 f 1 : 1 
Eintheilung der Romane . . . 8 
Das eigentliche Epos insbeſondere. Weſen des ſelben 8 . 
Geſchichtsfabel des Epos . 5 4 . 5 . € . 
Organiſirung des gewählten Stoffes. A & . . . 
Objektiver Charakter des Epos. . . . 5 . A 


Motivirung desfelben . . 5 i . . 
Im Epos tritt an die Stelle des Schicksals hohe Zufälligreit 8 
Charakteriſtik des Epos 0 Se 5 8 5 . 
Darſtellung des Epos 8 & N i 4 Mi 4 

Grundform der epiſchen Darſtellung . 1 8 8 . x 
Versart des Epos . . . 2 . . 


Ankündigung, Aurufung und Abſchnitte des Epos 4 # 4 
Abarten des Epos 8 2 8 . ei 9 . 8 
Das hiſtoriſche Epos. 1 € " F 8 Fr x 
Das romantiſche Epos 5 8 s ; 5 3 3 5 
Das idylliſche Epos 8 2 8 . . 8 5 5 
Das komiſche Epos 5 8 8 2 
Geſchichtlicher Ueberblick der epischen Poeſie überhaupt 5 
Dramatiſche Poeſie 8 8 Fi 5 N . . 
Im Drama iſt die Handlung individuell 3 s 8 a 
Im Drama erſcheint ein Kampf zwiſchen Freiheit und Nothwen⸗ 
digkeit B 
Der dramatiſche Dichter ſtelt die Handlung seen der 1 855 det 
Gegenwart dar. a La 


Höchſte Objektivität des Drama. Motivirung desſelben ; P 
Nothwendigkeit der dialogiſchen Form. — Erklärung des Drama 
Beſchaffenheit des dramatiſchen Dialogs und Monologs « 1 
In wiefern ein dramatiſches Werk poetiſch, in wie fern es thea— 
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8. 1. Das Wort Aeſthetik kommt von dem griechiſchen 
Zeitworte: l S οE,ů&ceempfinden, eigentlich phyſiſch afficirt werden), 
daher es nicht nur vom Taſtſiune, ſondern auch von andern Sinnen 
gebraucht wird, und da das Wort «le sngeis ſinnliche Vorſtellung, 
Empfindung bezeichnet; fo könnte man Aeſthetik dem Nomi— 
nal- oder Wortbegriffe nach mit Sinnenlehre, Theorie 
der Sinnlichkeit, oder des Anſchauungsvermögens, Empfindungs— 
lehre überfegen. 

Kant brauchte (in ſeiner Kritik der reinen Vernunft) das 
Wort Aeſthetik in einer eigenthümlichen Bedeutung, um da— 
mit den erſten Theil der Tranſcendental-Philoſophie, die Analy— 
tik der Sinnlichkeit zu bezeichnen. 

Wir nehmen hier das Wort in der Bedeutung, in der es 
eine eigene Wiſſenſchaft bezeichnet, deren Vater Alexander 
Gottlieb Baumgarten, ein ausgezeichneter analptifcher 
Philoſoph aus der Leibnitz -Wolſiſchen Schule war. Er verſtand 
darunter die Wiſſenſchaft des Schönen oder der ſinn— 
lichen Erkenntniß (scientia cognitionis sensitivae), weil er 
das Schöne für einen Gegenſtand der ſinnlichen Erkenntniß hielt. 
Das Schöne iſt ihm nämlich, nach der Veſtimmung feines Leh— 
rers Wolf, die ſinnlich erkannte Vollkommenheit, oder vollkommne 
ſinnliche Erkenntniß. Die Regeln des Schönen und die Bedin— 
gungen, unter welchen uns erwas wohlgefällt, fließen demnach 
aus dem Begriffe der Vollkommenheit, und werden auf das ſinn— 
liche oder niedere Erkenntnißvermögen angewendet. Dadurch ent: 
ſteht nun die Aeſthetik, die Wiſſenſchaft des Schönen, und was 
man dabei immer bezweckte, die Theorie der ſchönen Künſte, 
(lo S SC. erionjy), die von Baumgarten als ein Theil der 
theoretiſchen Philoſophie der Logik gegenüber geſetzt wurde, 
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als welche es mit den Regeln des höhern Erkenntnißvermögens, 
oder mit der Verſtandeserkenntniß zu thun habe. Dieſer Name 
iſt beibehalten worden, und ſo verſchieden ſeitdem die Anſichten 
von dem Weſen des Schönen und ſeiner Beziehung auf Natur 
und Kunſt waren, ſo hat man doch immer, ſelbſt wenn man an 
Regeln zur Beurtheilung des Schönen zweifelte, eine Wiſſen— 
ſchaft oder Philoſophie des Schönen darunter ver— 
ſtanden, und dieß war es, was Baumgarten eben ſo wohl, als 
die neueſten Aeſthetiker, wenn auch auf den verſchiedenſten We— 
gen anſtrebten. 

§. 2. Baumgarten hoffte die Geſetze des Schönen und das 
Urtheil über ſolches ganz auf Vernunftprincipien zu bringen, und 
ſo die Aeſthetik als eigentliche Wiſſenſchaft zu begründen. Konnte 
dieſes Beſtreben Baumgarten's auf feinem Standpunkte und eu 
ſeiner Zeit nicht gelingen; ſo behauptete Kant und ſeine Schule, 
daß dieſe Bemühung auch für uns und die Zukunft vergeblich 
ſey; denn a) werde das Schöne nicht durch die Vernunft erkannt, 
ſondern durch den Geſchmack (Schönheitsſinn) gefühlt; b) die 
Regeln des Schönen ſeyen bloß empiriſch; denn man könne nicht 
a priori behaupten, daß etwas ſchön ſeyn müſſe; aus empiriſchen 
Regeln aber laſſe ſich die eigentliche Wiſſenſchaft nicht herleiten. 
Doch hat Kant in ſeiner „Kritik der äſthetiſchen Urtheilskraft“ 
dieſe früher aufgeſtellte Behauptung faktiſch zurückgenommen. 
Denn jene Kritik enthält in der That transſcendental-philoſophi— 
ſche Unterſuchungen über den Geſchmack, und gibt inſofern der 
Aeſthetik eine rein wiſſenſchaftliche, philoſophiſche Grundlage. 

§. 3. Ehe wir aber prüfen, ob die Aeſthetik eine eigentliche 
Wiſſenſchaft ſeyn könne, oder nicht, müſſen wir ihren Begriff 
noch näher entwickeln. Daß die Aeſthetik ihrem Gegenſtande nach 
der Philoſophie angehöre und von der Anſicht der Philoſophie ab— 
hänge, welche freilich dem Wechſel der Syſteme unterworfen iſt, 
daß folglich auch ihre Anſicht wechſele, iſt von ſelbſt einleuch— 
tend, und man hat ſie bald in engerer, bald in weiterer Bedeu— 
tung genommen, oft auch mit andern Benennungen vertauſcht. 
Kant und mehrere ſeiner Anhänger wollten den Namen Aeſthe— 
tik überhaupt verdrängt wiſſen, und nannten ſie bloß eine Ge— 
ſchmackslehre, oder eine Wiſſenſchaft, welche allgemeine, aus 
der Natur des menſchlichen Geiſtes ſelbſt gefhopfte Grundſätze zur 
Beurtheilung des Wohlgefälligen in den Erzeugniſſen der Natur 
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und Kunſt aufſtellt; wollten aber, weil der Geſchmack ſich nicht 
lehren, ſondern bloß durch Beurtheilung gegebner Fälle mittelft” 
gewiſſer, empiriſcher Kriterien berichtigen und verfeinern laſſe, da— 
für bloß das Wort „Geſchmackskritik“ gebraucht willen, 
obwohl wir eben ſo ohne Bedenken die Ethik eine Tugendlehre 
und die Religions-Philoſophie eine Religionslehre nennen, und 
Tugend und Religion ſich eben fo wenig als der Geſchmack, im 
eigentlichen Sinne lehren laſſen. Ueberhaupt aber ſind beide Be— 
nennungen zu eng; ſie ſprechen bloß von den Wirkungen des 
Schönen und erſchöͤpfen alſo nicht den Begriff der von Baum— 
garten ſogenannten Aeſthetik. Andere nannten die Aeſthetik eine 
Theorie der ſchönen Künſte und Wiſſenſchaften. 
Allein die letztere Benennung iſt unſtatthaft, weil es nur ſchöne 
Künſte, aber keine ſchoͤnen Wiſſenſchaften gibt. Der Wiſſenſchaft 
iſt es nur um Wahrheit zu thun. Was man ſonſt ſchöne Wiſſen— 
ſchaften nannte, iſt nichts anders als die ſchönen Redekünſte, Poeſie 
und Beredſamkeit. Ob und inwiefern die letztere unter die ſchönen 
Künſte gezählt werden könne, davon ſpäter. Ferner iſt die Aeſthetik 
nur in Anſehung ihres angewandten Theils eine Theorie der ſchönen 
Künſte; an und für ſich iſt fie eine Theorie vom Schönen übers 
haupt, das Verhältniß der Kunſttheorie zur Aeſthe— 
tik iſt aber folgendes: die Theorie der Künſte nimmt gewöhnlich 
einen hiſtoriſchen Urſprung, das heißt, ſie iſt ein durch Kritik 
vorhandener Kunſtwerke und Vergleichung derſelben, ſo wie durch 
Vergleichung der verſchiedenen Künſte unter einander gefundener 
Inbegriff mannichfaltiger Regeln, nach welchen der Künſtler in 
beſtimmten Gattungen der Kunſt wirken und beurtheilt werden 
ſoll, nebſt Beobachtungen über die verſchiedenen Wirkungen der 
Kunſtwerke, anfangs gewöhnlich mit den techniſchen oder mate— 
riellen Kunſtregeln vermiſcht, die ſich auf die Bearbeitung der 
verſchiedenen Stoffe oder Darſtellungsmittel beziehen, deren ſich 
die Künſte bedienen. Allein vorhandene Werke der Kunſt, ſelbſt 
die vortrefflichſten, zeigen nur das Erreichte, nie das, was ſich 
in jedem Fall erreichen läßt: und wenn die Idee der Kunſt über 
alle Kunſtwerke erhaben iſt; fo ſteht die Idee der Schönheit, 
welche der Aeſthetik vor Allem zu entwickeln obliegt, über allen 
Kunſttheorien, und dieſe haben ohne jene keinen wahren Grund 
und Haltungspunkt, geſchweige denn, daß ſie die Stelle derſel— 
ben erſetzen könnten. Doch laßt ſich von der andern Seite nicht 
1 * 
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läugnen, daß die Kunſttheorien anwendbarer geweſen ſeyen, und 
der Kunſt größeren Vortheil gebracht haben mögen, als manche 
Syſteme der Aeſthetik. Jene weiſen nämlich unmittelbar auf et— 
was wirklich Vorhandenes hin, was ſich beſtimmen, und für 
Jeden, der nur mit einiger Kenntniß der Gattungen von Kunſt— 
produkten begabt iſt, deutlich nachweiſen läßt. Weil das von 
Baumgarten gewählte Wort „Aeſthetik“ Gefühlslehre (eigentlich 
Empfindungslehre) überhaupt andeute, wählte Kaiſer das 
Wort Kalliäſthetik; aber auch dieſes Wort drückt nur einen 
integrirenden Theil der Wiſſenſchaft aus, die hier abgehandelt 
werden ſoll. 

§. 4. Das Wort Aeſthetik wird nämlich bald in engerer, 
bald in weiterer, bald in der weiteſten Bedeutung gebraucht. 
Aeſthetik in engerer Bedeutung wäre bloß die Lehre 
von dem Weſen des Schönen, und der damit verwandten äſthe— 
tiſchen Gefühlsart, oder eine Philoſophie, oder Metaphyſik des 
Schönen. Aeſthetik in weiterer Bedeutung umfaßte au— 
ßerdem die Lehre vom Kunſtgenie, dem Weſen und Zwecke der 
ſchönen Kunſt, oder eine Kunſtphiloſophie; Aeſthetik 
endlich in der weiteſten Bedeutung würde außer dieſen 
beiden Theilen noch einen dritten umfaſſen, nämlich die Lehre 
von dem Vermögen und der Kunſt der Beurtheilung des Schö— 
nen, die Kritik der vorhandenen Kunſtwerke. 

§. 5. Nun können wir die Frage, ob die Aeſthetik 
eine philoſophiſche Wiſſenſchaft ſey, leichter beantwor— 
ten. Pon ſelbſt einleuchtend iſt es, daß das Gebiet unſerer phi— 
loſophiſchen Erkenntniß nicht geſchloſſen ſey, wenn es nicht auch 
die Entwicklung der Grundidee des Schönen in ſich aufnimmt, 
und daß es ſtets eine Anforderung an das gruͤndliche Wiſſen 
bleibe, die Lehre von der Kunſt auf die Idee des Schönen zu 
beziehen, und dieſe mit den höchſten unſerer Ideen in Verbin— 
dung zu ſetzen. Es gibt aber drei Grundideen in der Seele, 
welche den drei Grundvermögen anheim fallen: Die Idee des 
Wahren dem Erkenntnißvermögen, die Idee des Schönen dem 
Gefühlsvermögen und die Idee des Guten dem Beſtrebungsver— 
mögen. Das Wahre wird gedacht, das Schöne wird gefühlt, 
das Gute wird gewollt. Die wiſſenſchaftliche (philoſophiſche) Er: 
forſchung des Denkens, Fühlens und Wollens bildet eine Logik, 
Aeſthetik und Ethik. Die wiſſenſchaftliche (philoſophiſche) Erfor⸗ 
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ſchung der drei Grundideen aber bildet eine Metaphyſik des Wah⸗ 
ren, Schönen und Guten. So ſtehen Logik, Aeſthetik und Ethik 
in gleichem Verhältniſſe zur Philoſophie. Uebrigens ſind die 
Gränzen der Aeſthetik allerdings bisher noch nicht gehörig 
abgemarkt. Am meiſten hängt fie mit der Philoſophie als integri⸗ 
render Theil zuſammen, und der Geſchichte der Kunſt kann ſie 
durchaus nicht entbehren. 

$. 6. Der Zweck der Aeſthetik kann kein anderer ſeyn 
als: Die Idee des Schönen, das Weſen der Kunſt und ihre 
mannichfachen Formen philoſophiſch zu erklären, das heißt, die 
letzten Gründe des Schönen im menſchlichen Gemüthe aufzufuchen, 
den Zuſammenhang der Kunſt mit den höchſten Beſtrebungen des 
Menſchen zu zeigen, und die verſchiedenen Kunſtformen metho— 
diſch zu entwickeln, dadurch aber den Kunſtſinn zu wecken und 
zu beleben, nicht aber Kunſtſinn und Schöpfungsgeiſt zu erthei— 
len. Die Aeſthetik maßt es ſich nicht an, den Genius bilden zu 
wollen; ſie ſetzt bei jedem Künſtler Kunſtſinn und Schöpfungs— 
gabe, bei jedem Beurtheiler wenigſtens das Daſeyn des Kunſt— 
ſinnes als unumgängliche Bedingung voraus. Der Aeſthetiker kann 
dem Künſtler wohl einen höchſten Grundſatz und die davon abge— 
leiteten Geſetze angeben, die ihm die Kunſt in ihrer Ehrfurcht 
gebietenden Würde zeigen; er kann ihm ferner Regeln mitthei— 
len, die ſich auf Anordnung und Compoſition der Theile zu ir— 
gend einem beſtimmten Ganzen, ſo wie auf Ton und Farbe des— 
ſelben beziehen; aber er kann ihn dieſes Ganze nimmermehr ſelbſt 
erfinden lehren, und muß ihm ſogar die Anwendung jener Re— 
geln überlaſſen. Er kann, wie Dambef ſagt, dem Schiffer 
wohl Klippen und Untiefen bezeichnen, vor denen er ſich zu hü— 
ten hat; er kann ihm die Leuchte aufſtecken, wornach er ſeinen 
Lauf richte: aber er kann nicht zugleich die Stelle des Steuer— 
manns oder des lebendig wehenden Windes vertreten, der das 
Fahrzeug treibt. Eben ſo gibt er dem Kunſtrichter wohl die Norm 
(das Richtmaß) in die Hand, womit er Kunſtwerke meſſe, der 
Gebrauch des Maßes aber bleibt dieſem ſelbſt überlaſſen. — Im— 
mer kommt alſo hier das Beſte auf die Fähigkeit zur Kunſt ſelbſt 
an. Sie iſt ein Geſchenk des Himmels, das er ſeinen Lieblingen 
ertheilt. Poetae nascuntur. Unterricht, von welcher Art er 
auch ſey, kann ſie uns weder verſchaffen, noch den Mangel der— 
ſelben erſetzen oder vergüten, und ſelbſt die eifrigſte Verwendung 
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für ſich allein, das studium sine divite vena kann, wie ſchon 
Horaz ſagte, dem Künſtler nur wenig Heil bringen. — Aber dürfte 
man einwenden, wozu nützt die Aeſthetik, wenn es ihrer nicht 
bedarf, um ein ſchönes Kunſtwerk hervorzubringen, oder wenn 
es hervorgebracht iſt, es mit Wohlgefallen zu betrachten und mit 
Geſchmack zu beurtheilen? Bevor Ariſtoteles mit ſeiner Poetik 
und Rhetorik als Kunſtrichter aufſtand, waren die großen Ge— 
nien, ein Homer, ein Pindar, ein Sophokles, ein Ariſtopha— 
nes längſt entſchlummert, aber ihre Gefünge lebten fort im 
Munde des kunſtſinnigen Hellenen; ſelbſt die Wirkſamkeit des 
großen Demoſthenes hatte aufgehört, und hat er nicht aller Zu— 
börer Gemüth unwiderſtehlich an ſich gefeſſelt? Die höchſte Blüthe 
der ſchönen Kunſt war dahin, als ſich die Theorie erſt auszubil— 
den anfing. — Wahr iſt's, ehe die Aeſthetik ward, war die 
Schönheit, ſo wie der geſtirnte Himmel war, ehe es eine Aſtro— 
nomie gab; wie das Gute war, ehe es eine wiſſenſchaftliche Er— 
örterung desſelben gab; wie Sprachen lange geſprochen wurden, 
ehe es Sprachlehren gab. Die Schönheit war von Ewigkeit in 
Gott, vom Anfang an in den Werken der Natur, und vor aller 
Philoſophie in den Werken der Kunſt. Der Genius ſchafft ſeine 
Kunſtgebilde der Regeln unbewußt, und dieſe werden erſt von 
ſeinen Produktionen durch den Philoſophen abſtrahirt. Genie und 
Geſchmack werden zunächſt durch das öftere Betrachten des Schö— 
nen in der Natur und Kunſt, durch fleißiges Studium ſchon 
vorhandener Kunſtwerke, was mehr iſt als bloße Beſchauung, 
und durch eigene Uebung nach guten Muſtern entwickelt und aus— 
gebildet. — Allein durch die Aeſthetik lernt 4) der Künſtler und der 
Kunſtrichter ſein Geſchäft mit philoſophiſchem Geiſte treiben, die 
tiefer liegenden Bedingungen der äſthetiſchen Wirkſamkeit des 
menſchlichen Gemüthes erforſchen und von ſeinem Verfahren Re— 
chenſchaft geben, was derjenige nicht kann, der bloß nach dun— 
keln Begriffen in ſeinem Denken und Wirken ſich richtet. Die 
Aeſthetik hat die Tendenz, den Genius zu verſtehen in ſeinem 
Schaffen und in ſeinen Werken; ja ſie wird den Künſtler ſelbſt 
bei feiner äſthetiſchen Thaͤtigkeit unterſtützen und leiten können. 
Denn er wird leichter auf das menſchliche Herz wohlgefällig wir— 
ken, treffender über das, was auf das menſchliche Herz ſo wir— 
ken ſoll, urtheilen können, wenn er weiß, warum und unter 
welchen Bedingungen das menſchliche Herz an ſchönen Gegenſtän— 
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den Wohlgefallen finde, und was es eigentlich ſey, was an ihnen 
das menſchliche Herz mit ſolch' einer Zaubergewalt an ſich zieht. 
Und lehrt Aeſthetik auch nicht Kunſtwerke hervorbringen, ſo be— 
wahrt ſie doch vor den Mißgriffen des Genius und vor den fal— 
ſchen Richtungen, welche Stümper dem Geſchmacke geben können, 
z. B. daß die Kunſt keinem äußern Zwecke dienen dürfe, oder 
auch einem bloßen Modegeſchmacke, wie es der Fall war mit 
den gemeinen Ritterromanen, Geiſtergeſchichten, Familiengemäl— 
den, kränklich ſentimentalen Dramen ꝛc. Der hohe Nutzen der 
Aeſthetik iſt alſo auch von dieſer Seite außer Zweifel geſetzt, und 
Horazens: „Nee rude, quid prosit, video ingenium“ gerecht⸗ 
fertigt. So ſagt Göthe in Künſtlers Apotheoſe: 

„Dem glücklichſten Genie wird's kaum einmal gelingen 

Sich durch Natur und Inſtinkt allein 

Zum Ungemeinen aufzuſchwingen: 

Die Kunſt bleibt Kunſt! Wer ſie nicht durchgedacht, 

Der darf ſich keinen Künſtler nennen; 

Hier hilft das Tappen nichts; eh' man was Gutes macht, 

Muß man es erſt recht ſicher kennen.“ 


2) Sichert die Aeſthetik den ſchönen Künſten ihren Rang 
unter den höchſten Beſtrebungen des Menſchen, indem fie einer— 
ſeits die zur Hervorbringung derſelben nothwendigen Geiſteskräfte 
erklärt, andererſeits den Einfluß derſelben auf die Bildung der 
Menſchen zeigt. Das ſchönſte, würdigſte Ziel, das der Menſch als 
ſolcher ſeinen Beſtrebungen ſetzen kann, iſt wohl unſtreitig Huma— 
nität, oder wahrhaft menſchliche Bildung. Dieſem Ziele führt ihn 
nun die Kunſt um ſo zuverläſſiger entgegen, da die hoͤchſte Gewalt 
in ihr zugleich mit dem höchſten Reitze vermählt iſt, und ihre 
Bande daher eine magiſche Kraft beſitzen, ohne doch je drückend zu 
ſeyn. Denn die Kunſt nimmt nicht, wie die Wiſſenſchaft, bloß ges 
wiſſe einzelne Geiſteskräfte in Anſpruch, ſondern ſie greift in die 
Entwicklung aller menſchlichen Kräfte ein, weckt, regelt und bildet 
ſie auf eine harmoniſche, und ſo den ganzen Menſchen beſeligende 
Weiſe. Da nun die Aeſthetik dieſe wunderſame Kraft der Kunſt ſo— 
viel wie möglich zu erklären ſtrebt, ſo liefert ſie unſtreitig wiſſen— ö 
ſchaftliche Belege für die hohe Würde derſelben. Eben fo unläug— 
bar iſt es, daß fie durch treue Darſtellung von dem Adel der Kunſt 
dem Sinne für ſolche, dem Geſchmacke reiche Nahrung bietet. Wie 
wichtig und edel aber dieſes Geſchäft ſey, dafür geben Geſchichte 
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und Erfahrung fante Beweiſe. So oft jener Rang verkannt, und 
Kunſt wenig oder gar nicht geachtet, oder zu Zwecken der Noth— 
durft behandelt ward, verſanken die Völker in Barbarey. „Da be— 
fehden ſich im Grimme die Begierden wild und roh. Nur der Eris 
rauhe Stimme waltet, wo die Charis floh.“ Ganz andere, höchſt 
erfreuliche Daten bieten uns hingegen jene Zeiten, wo die Kunſt 
blühte. Denn das äſthetiſche Gefühl wird auch, beſonders wo es 
die lebendige Idee des Schönen leitet, nicht minder Quelle der 
Begeiſterung zu großen, edlen Thaten und Unternehmungen. In 
einem Zeitalter aber, deſſen höchſtes Streben der Vortheil iſt, das 
oͤkonomiſch genug iſt, die Behauptung Campe's zu ertragen, der 
Erfinder eines Spinnrads, oder gar der braunſchweiger Mumme 
ſey dem Dichter der Ilias vorzuziehen; in einem Zeitalter, das 
einſeitig genug vorzüglich Verſtandesbildung bezweckt, thut es 
Noth, den Sinn für alles Schöne und Große tief aufzuregen, 
Ehrfurcht und Liebe zu erwecken und zu unterhalten gegen die gro— 
ßen Genien aller Zeiten und ihre Produktionen. Die äſthetiſche 
Kultur gewährt daher den gewiß zu berechnenden Gewinn, daß ſie 
der ganzen Ankündigung des durch die Künſte veredelten Jünglings 
eine Milde und Feinbeit gibt, die durch keine Gelehrſamkeit und 
durch kein Sprachſtudium erworben wird, und die in Verbindung 
mit der Reinheit der Sitten die äußere Liebenswürdigkeit des Men— 
ſchen vermittelt. 5) Die Aeſthetik unterſtützt und fördert das Stu— 
dium der ſchönen Kunſtwerke, indem ſie uns tiefere Blicke in den 
Bau und die Schönheit der trefflichſten Denkmäler des menſchli— 
chen Geiſtes thun laͤßt, und bewirkt, daß ihre höhere Natur auch 
die unſrige immer inniger und lebendiger anſpricht. Zum Belege 
dient Winkelmann's Geſchichte der Kunſt des Alterthums ꝛc. 


Geſchichte und Literatur der Aeſthetik. 


§. 7. War die griechiſche Kunſt auch nicht die urſprüngliche, 
wie dieß die Ruinen großer und koloſſaler Werke der Plaſtik und 
Architektur in Aſien und Afrika und die feurige und erhabene Tem— 
pelpoeſie der Hebräer bezeugen; ſo zeigt ſich doch vor der Zeit der 
Griechen keine Spur äſthetiſcher Betrachtung. Bei den Griechen 
aber finden wir erſtens in die Form der Mythe gelleidete Anſich— 
ten über den Urſprung der Kunſt überhaupt und insbeſondere der 
Poeſie. Zweitens finden ſich zerſtreute Betrachtungen über das 
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Schöne und zwar zunädft über das Schöne einzelner Kunſtwerke 
und Kunſtgattungen, früher der bildenden Kunſt, als der objektiv— 
ſten und zur Vergleichung mit der Natur unmittelbar einladenden. 
Solche Betrachtungen waren mit der materiellen Technik faſt un— 
zertrennlich verbunden, und der Kanon des Polykletos deu⸗ 
tet auf Kunſtregeln dieſer Art. Platon l(überſetzt von Schleier— 
macher) erblickte zuerſt das Schöne unter den Ideen; im Phä- 
dros ſpricht er ſich darüber in einem philoſophiſchen Mythos aus, 
im Philebos führt er es mit dem Guten auf Einen Quell zu— 
rück, im Ilippias Major wird es an ſich betrachtet, im Gaſt— 
mahl erhebt er die Poeſie über alle Künſte, und weiſet auf die 
ewige, unveränderliche Schönheit hin, welche der Quell alles Schö— 
nen iſt; in der Republik aber betrachtet er die Poeſie mehr / wie 
ſie zu ſeiner Zeit war, im Verhältniß zum Staate, wie er nach 
feiner Anſicht ſeyn ſoll. Alles Schöne iſt nach Plato Ausdruck ei: 
ner Idee der Gottheit. Die höchſte Schönheit iſt in Gott. Die 
menſchliche Seele lebte in ihrem früheren Daſeyn in der Geſell— 
ſchaft der Götter, wo ſie das Schöne im hellen Lichte anſchaute. 
Der beflügelte Geiſt des Philoſophen ſey darum in Erinnerung an 
das frühere Daſeyn, das die menſchliche Seele mit den Göttern 
lebte, auf das Göttliche gerichtet. In dieſer Richtung empfange 
die Seele die geheimnißvolle Weihe, erinnere ſich an ihr früheres 
Anſchauen des Schönen aus jener Zeit, da ſie unter den Göttern 
lebte, und erblicke nun die irdiſche Schönheit im Lichte jener himm— 
liſchen. Von der Kunſt und den Künſtlern ſprach Plato in wahrhaft 
myſtiſchen Ausdrücken. Er ſah in der Kunſt etwas Göttliches, in 
den Künſtlern die Ausleger der Götter, die Verkündiger göttlicher 
Geheimniſſe. 

Der Vernunftanſicht Plato's gegenüber ſpricht Ariſto te— 
les die Verſtandesanſicht über das Schöne aus, nur Schade 
daß mehrere feiner Schriften, die hieher gehörten (z. B. über 
das Schöne) verloren gegangen ſind; nur ſeine Schriften über 
Poetik und Rhetorik l(erſtere überſetzt von Buhle, letztere von 
Voigt, wovon aber nur der erſte Theil im Drücke erſchienen 
iſt) haben ſich erhalten, und die Poetik iſt nur unvollkommener 
Auszug oder roher Entwurf eines größern Werkes. Indeß kann 
uns ſeine äſthetiſche Anſicht im Weſentlichen nicht zweifelhaft 
ſeyn, wenn wir theils ſein ſchwankendes Princip der Nach— 
ahmung feſthalten, wodurch das Kunſtſchöne zur Kopie eines 
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Andern wird, theils bemerken, wie Ariſtoteles überall und feiner 
Methode gemäß, ſeine Kunſtregeln durch Abſtraction von 
dem Gegebenen erhielt, und das überſchaute Gebiet in Gat— 
tungen und Fächer anordnet. — Die Anſichten des Plato und 
Ariſtoteles enthalten gleichſam den Keim der ſpäterhin weiter 
entwickelten äſthetiſchen Denkarten, welche man nach ihren ver— 
ſchiedenen Ausgangspunkten den äͤſthetiſchen Idealismus 
und Nealismus nennen könnte. 

Im alexandriniſchen Zeitalter ward der Sinn für die Kunſt 
durch die Laſt der Gelehrſamkeit erdrückt; es erhob ſich die Kri— 
tik, auch ward die techniſche Theorie z. B. der Muſik, der Me— 
rik ausgebildet; die äſthetiſche Betrachtung hingegen beſchränkte 
ſich mehr theils auf Rhetorik, wie bey Dionyſios von Hali— 
karnaſſos, einem Zeitgenoſſen Auguſts, der ſich aber als Kri— 
tiker über die Anſichten ſeines Zeitalters erhob, oder beym ſpätern 
Longinos im dritten Jahrhundert n. Chr., der in ſeiner Ab— 
handlung vom Erhabenen (eigentlich von der Hoheit der 
Rede, oder der hohen Schreibart) tief in die Natur desſelben ein— 
drang, und die aufgeſtellten Regeln durch treffende Beiſpiele er— 
läuterte; — oder ſie verliert ſich in Beſchreibungen von Kunſt— 
werken, wie bei Pauſanias, Philoſtratos ꝛc. Bedeuten— 
der für die Geſchichte der Aeſthetik iſt Plotinos der Neupla— 
toniker aus dem dritten Jahrhundert n. Chr., der im ſechsten Buche 
der erſten und im achten Buche der fünften Enneade die platoniſche 
Idee des Schönen entwickelt, welche fpäterhin auch die chriſtlichen 
Lehrer Auguſtinus und Boöthius ergriff. 

Die Römer geben auch hier nur einen Widerſchein der 
Griechen. Für die Rhetorik iſt Cicero, Quinctilianus und 
der unbekannte Verfaſſer des Geſprächs: De causis corruptae 
eloquentiae bemerkenswerth; Horaz in feinem Briefe an die 
Piſonen gibt nur den Ariſtoteles, aber als Dichter wieder, und 
der vielerfahrne Plinius der Aeltere ergänzt die Geſchichte 
der griechiſchen (bildenden) Kunſt. 

Nach dem Mittelalter mußte erſt wieder eine neue Kunſt 
entſtehen, ehe die Kunſttheorie ſich neuerdings regen und in dem 
wiſſenſchaftlichen Zeitalter ſich allgemeine äſthetiſche Betrachtungen 
zur wiſſenſchaftlichen Aeſthetik erheben konnten. In Italien war 
ſeit dem Ende des fünfzehnten Jahrhunderts aͤſthetiſche Kultur all— 
gemein verbreitet, wie denn auch Italien Muſterwerke der Poe— 


ein. org. pl 


fie, Tonkunſt, Malerei und ſelbſt zum Theil der Plaſtik und Ar— 
chitektur in Menge aufzuweiſen hatte. Aber in Italien iſt die Kri— 
tik und Theorie der Kunſt ſtets hinter der Ausübung derſelben zu— 
rückgeblieben und hat auf dieſe ſelbſt einen geringen Einfluß geäu— 
fert. Ein Hauptgrund von dieſer Erſcheinung dürfte wohl darin 
liegen, daß die philoſophiſche Reflexion, geſchweige denn die Spe 
culation der Italiener bei weitem nicht der Lebendigkeit und dem 
Reichthume ihrer Phantaſie gleichkommt. Die in die Kunſttheorie 
und Aeſthetik einſchlagenden Abhandlungen der ſpätern Mura— 
tori, Spaletti, Bettinelli, Algarotti, Ceſarotti, 
Maleſpin a, Cicognara n. a. haben auf die Ausbildung der 
Aeſthetik geringen Einfluß gehabt. 

Weit mehr die Franzoſen. Der franzöſiſche Nationalge— 
ſchmack hat ſich im Glanze des Hoflebens und in der geſellſchaftli— 
chen Sitte entwickelt. Dieſem Geſchmacke gemäß wurden die Re— 
geln des Ariſtoteles über Poeſie moderniſirt, und es bildete ſich 
eine einſeitige Kritik, die durch die nationelle Nachahmung 
der Alten verblendet, höchſtens eine in ihrer Art conſequente Poe— 
tik erzeugte. Man erinnere ſich nur an die Namen eines Per— 
rault, Boile au, Rapin, Le Boſſu, Fontenelle, 
Mondart de la Motte, Rollin, L. Racine, Marz 
montel, Domairon ꝛc. Du Bos (Rellexions critiques 
sur la poösie et sur la peinture et la musique, Paris 
1719. 2 Thle. Neue Aufl. in 3 Thlen. 1755, überſetzt 1759 
von Gottfr. Benj. Funk) erweiterte die Kunſtkritik durch Verglei— 
chung der Poeſie, Malerei und Muſik. Ihm iſt das Gefühl der 
einzige Richter in der Sache des Geſchmacks. J. P. de Crouſaz 
ſchrieb über das Schöne (traité du beau. 2 vol. Amſterdam 1712. 
teue Auflage 1724. Die lleberſetzung. Königsberg 1758). Er ſetzte 
die Schoͤnheit in Mannichfaltigkeit, Einheit, Regelmäßigkeit, 
Ordnung und Verhältniß. Bedeutender ward die Abhandlung des 
Paters André (Essai sur le beau. Paris 1741. 2. Aufl. in 
2 Theilen 4763, uberſetzt. Altenburg 1765), der alle Künſte auf 
das Princip des Schönen, oder der Einheit, nur im Geiſte des 
nationellen Geſchmackes aufgefaßt, zurückführte. Noch mehr Auf— 
ſehen machte durch ſeine gewandte Darſtellung Charles Bat— 
teux in feinem Werke: les beaux arts reduits A un me&me 
principe. Paris 1746 (überſetzt von Adolph Schlegel. 3: Aufl. 
Leipzig 1770, 2 Thle.) und in dem andern Werke Cours des 
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belles lettres ou Principes de la Literature. Paris 4755, 
4 Thle. — eine Erläuterung des vorigen Werks. (Ramler bear— 
beitete es für die Deutſchen. Einleitung in die ſchönen Wiſſenſchaften 
nach dem Franzöſiſchen des Herrn Batteux, mit Zuſätzen vermehrt 
von Karl Wilh. Ramler. 4 Thle. 5. Aufl. Leipzig 1802). Batteux 
hat das ariſtoteliſche Princip der Kunſt; „Nachahmung der Na— 
tur“ dahin modificirt, daß er ſagte: „Nachahmung der ſchönen Na— 
tur;“ auch hat er die Verſchiedenheit der Künſte nach ihrem eigen— 
thümlichen Darſtellungmittel genauer erkannt, als ſeine Vorgänger, 
und ſomit dieſe Wiſſeuſchaft durch feine Behandlung vervollkomm— 
net. Aber auch er drang ins Weſen des Schönen nicht tiefer ein, 
ſondern abſtrahirte ſeine Kunſtregeln bloß von vorhandenen Kunſt— 
werken. Diderot ſetzte in ſeinem traité du beau, einem Artikel 
der franzöſiſchen Encyklopaͤdie, das Schöne in das Zweckmäßige und 
Natürliche. Er wirkte durch ſein Natürlichkeits-Princip beſonders 
in der eklektiſchen Periode und ſelbſt auf unſern kräftigen Leſſing 
ein. Nicht ohne Einfluß blieben auch Montes quieu's, Vol— 
taire's, d' Alembert's, und in der neueſten Zeit la Har— 
pe's, Mercier's, Millin's, Bonſtetten's, der Frau v. 
Staöl und KEratry's Anſichten über das Schöne. 

An die Franzoſen ſchließen ſich die Holländer an, und 
zwar vorzüglich Hemſterhuis, Camper und van Beeck 
Calkoen (Euryalus oder das Schöne. Aus dem Holländiſchen 
überſetzt von Heidekamp 1803). Die Engländer wirkten beſon— 
ders ſeit Locke durch ihre pſychologiſchen Unterſuchungen auf dem 
empiriſchen Wege zu einer Aeſthetik hin, indem ſie von dem äſthe— 
tiſchen Gefühl, oder vom Geſchmacke ausgingen. Hierher gehören: 
Schaftesburp's Anſichten, der das Schöne mit dem Guten ver— 
bindet, Hutcheſon's Abhandlungen über den Urſprung unſerer 
Begriffe von Schönheit und Tugend, Ali ſo n's, Hume's, Ger⸗ 
ard's und Knigth's Verſuche über den Geſchmack und das Genie, 
Pope's Lehrgedicht über die Kritik, Ho me's Grundſätze der Kri— 
tik, Burke's philoſophiſche Unterſuchungen über den Ulrſprung uns 
ferer Begriffe vom Erhabenen und Schönen, Beattie über das 
Lächerliche; ferner die Abhandlungen über die Schönheit von Do— 
naldſon, William Hogarth (beſonders in Beziehung auf Ma— 
lerei — Schönheitslinie), Daniel Wepp in Beziehung auf Mu— 
ſik, Hugh Blair in Beziehung auf Redekunſt, William Jones 
Verſuch über die Künſte, Thom. Robertſon's Unterſuchung 
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über den Zweck der ſchönen Künſte ꝛc. Die Engländer erklärten 
aber das Schöne bald auf empiriſch-pſychologiſche, bald auf empis 
riſch⸗-phyſiologiſche Weiſe. Auf empiriſch-pſychologiſche 
Weiſe vorzüglich Locke und Home. Nach ihnen liegt der 
Grund, warum wir einen Gegenſtand als ſchön erklären, der 
Grund des äſthetiſchen Wohlgefallens, in der Ideen-Aſſotiation, in 
den Nebenvorſtellungen, welche durch die Betrachtung des Gegen— 
ſtandes in unſerer Seele erweckt werden. Doch auf dieſe Weiſe 
fällt die Allgemeinheit und Nothwendigkeit der Geſchmacksurtheile 
hinweg; denn es hängt immer nur von ſubjektiven und zufälligen 
Vedingungen und Urſachen ab, welche Nebenvorftellungen vermöge 
der Geſetze der Ideen-Aſſociation in der Seele erweckt werden. 
Darum kann der Anblick desſelben Gegenſtandes, vermög der ge— 
weckten Nebenvorſtellungen, in dem einen Luſt, in dem andern Un— 
luſt erregen, z. B. der Aublick eines ſpielenden Kindes erfüllt mit 
Freude die Seele einer Mutter, die ein Kind von demſelben Alter 
beſitzt, iſt dagegen für eine Mutter, die ihren einzigen Liebling 
am Grabe beweint, eine Quelle der bitterſten Thränen. Eine 
empiriſche phyſiologiſche Erklärung des Schönen 
verſuchte vorzüglich Burke. Burke erklärte das Wohlge— 
fallen am Schönen aus Nachlaſſung, Losſpannung, Erſchlaffung 
der Fibern des Körpers; nur das Weiche, das Glatte, das Zarte 
und Schwächliche it ihm daher das Schöne. Auf dieſe Art würden 
auch vernunftloſe Thiere, welche den Organismus des Körperbaues 
mit uns theilen, des Wohlgefallens am Schönen fähig ſeyn. Doch 
die Empfänglichkeit für das Wohlgefallen am Schönen hat die 
Natur bloß dem Menſchen als Mitgift verliehen. Die Gefühle, 
welche aus einer Affektion der Nerven entſtehen, ſind bloß ſinnli— 
cher Natur, und die Gegenſtände, welche ſie zur Folge haben, 
führen den Namen des Angenehmen. Aber es iſt eine unendliche Kluft, 
welche die äſthetiſchen Gefühle von den ſinnlichen, wie das Schöne 
vom Angenehmen trennt. Wie der poetiſche Geiſt eine Gabe des 
Himmels iſt, fo iſt auch die Erkenntniß des Schönen nur durch ei— 
nen Sinn möglich, welcher von aller Organenbewegung, allem 
Körperlichen unabhängig wirket. — Das Gefühl des Erhabenen 
knüpfte Burke an das Gefühl des Schauers an. Der Schauer 
und Schreck iſt nach ihm das Princip und der Grund des Erhabe— 
nen. Doch die grauſame Niedermetzelung tauſend wehrloſer Ges 
fangenen iſt gewiß Schauererregend, aber keine erhabene Scene. 
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Ja, heißt es: „Es iſt äußerſt angenehm, andere leiden zu ſehen, 
und ſich in Sicherheit zu wiſſen?!“ Die phyſiologiſchen Gründe des 
Erhabenen find ihm auch die des Wohlgefallens an demſelben. Der 
Schreck nämlich iſt ein unnatürlicher Schauer und Reitz der Ner— 
ven, und eben darum bringt er nach Burke Wohlgefallen hervor. 
Doch bei dem nächtlichen Ausbruche einer verheerenden Feuers— 
brunſt ergreift uns alle ein Schreck, aber wer wird in dieſem un— 
natürlichen Schauer und Reitze der Nerven ein Vergnügen, ein 
Wohlgefallen finden? 

Unter den gebildeten Nationen war nun im achtzehnten 
Jahrhundert eine große Mannichfaltigkeit von Kunſtregeln und 
Abhandlungen über äſthetiſche Gegenſtände vorhanden. Die Idee 
einer Aeſthetik aber als einer dieſelben umfaſſenden, philoſophiſchen 
Wiſſenſchaft iſt nur von den Deutſchen entworfen und ausge— 
führt worden. Zu einer ſolchen Theorie des Schönen, welche zus 
gleich die. Geſetze für Darſtellung und Ausübung desſelben enthals 
ten ſollte, machte nun Baumgarten den Entwurf, wiewohl 
er dieſelbe weder vollſtändig ausführte, noch überhaupt die gelun— 
gene Realiſirung dieſer Idee damals zu erwarten war. Denn ſeine 
Aesthetica (Frankfurt an der Oder 1750 — 1758, 2 Thle. 8.), 
welche durch ſeinen Tod unvollendet blieb, iſt in der Hauptſache 
doch mehr Theorie der ſogenannten redenden Künſte. Was aber 
feine Auſicht ſelbſt betrifft, die man auch aus Meier's Anfangs- 
gründen aller ſchönen Wiſſenſchaften (3 Thle., Halle 1748), wels 
che dieſer aus Baumgarten's Dictaten ausarbeitete, kennen lernen 
kann, und welche in den oben angegebenen Hauptbeſtimmungen 
im Weſentlichen ausgeſprochen iſt; ſo iſt ſie inſofern logiſch und 
rationell zu nennen, als das Princip der ſinnlichen Vollkommen— 
heit von dem Begriffe der Vollkommenheit überhaupt abhängig 
iſt. Nun aber iſt Vollkommenheit, nach dem Begriff der wolfiſchen 
Schule, Uebereinſtimmung eines Gegenſtandes mit feinen Be— 
griffe; von dem Begriffe wird alſo die Schönheit abhängig ge— 
macht. Dieſe aber wird vermöge ſeiner Anſicht von dem ſinnlichen 
Erkenntnißvermögen, auf welches er das Schöne und ſomit die 
Kunſt beſchränket, von dieſem nur dunkel und verworren erkannt. 
Sonach wäre das Schöne ſelbſt eine unvollkommne Erſcheinung und 
eine wiſſenſchaftliche Erkenntniß des Schönen (Aeſthetik) unmöglich. 
— Naher wurde die Wolfiſch-Baumgartenſche Anſicht beſtimmt 
und durch den Einfluß der pſychologiſchen Unterſuchungen der Eng: 
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länder über das Gefühlsvermögen, ſo wie durch die Regeln der fran— 
zöſiſchen Kunſttheorie modificirt von Moſes Mendelſohn (hie: 
her gehören ſeine Briefe über die Empfindungen und ſeine Abhand— 
lung über die Hauptgrundſätze der ſchoͤnen Kuͤnſte und Wiſſenſchaf— 
ſen; beide in ſeinen philoſophiſchen Schriften Er ſetzt das We— 
fen der Kunſt in die künſtliche, ſinnlich vollkonunne Darſtellung); 
— von J. G. Sulzer in ſeiner allgemeinen Theorie 
der ſchöͤnen Künſte in alphabetiſcher Ordnung, welcher die 
Aeſthetik als Philoſophie der fhonen Künſte betrachtet, und fie 
aus der Natur des Geſchmackes herleitet; — von J. J. Engel. 
Von ihm gehört hierher ſeine Abhandlung über die Schönheit des 
Einfachen, in ſeinen Schriften 4. Thl. S. 207 ff. und die zwei 
Geſpraͤche über den Werth der Kritik im Philoſophen für die 
Welt 2. Thl. S. 202 ff. — Die letztern Aeſthetiker bezogen das 
Schöne genauer auf die edleren oder deutlicheren Sinne. 
Daher die Beſtimmung des den deutlicheren Sinnen Gefallenden. 
Hieher gehören ferner die Lehr- und Handbücher von Johann 
Joachim Eſchenburg (Entwurf einer Theorie und Literatur 
der ſchönen Wiſſenſchaften (ſeit der 3. Auflage, der ſchönen Rede— 
fünfte), wovon 1817 die 4. Auflage erſchien, worin vorzüglich 
Poetik und Rhetorik behandelt iſt. Das Werk war nach einem 
ſehr verſtändigen Plane angelegt, und mit einer reichen, auch 
das Ausland berückſichtigenden Literatur ausgeſtattet. Unter allen 
Lehrbüchern aus der eklektiſchen Periode der Philoſophie iſt es am 
brauchbarſten. Die Rückſichten auf die neuere Aeſthetik ſind auch 
in der neueſten Auflage von 1817 unbedeutend. J. A. Eber— 
hard, Theorie der ſchönen Künſte und Wiſſenſchaften. Halle 
1783 5. Auflage 1790; und Handbuch der Aeſthetik für gebildete 
Leſer aus allen Ständen, in Briefen. 4 Thl. Halle 1805 
und 2. Aufl. 1807. Es enthält viele einzelne treffende und feine 
Bemerkungen, iſt aber den Principien nach veraltet, da der Ver— 


faſſer auf die neuern Anſichten dieſer Wiſſenſchaft keine Rückſicht 


nahm. Ferner verdienen hier angeführt zu werden die, größten— 
theils die Theorie der ſchönen Künſte bearbeitenden, Schriften 
von Büſching, König, Riedel, Schütz, Steinbart, 
Lindner (beyde Sulzers Nachfolger), Schubart, Mei: 
ners, Andr. Heinr. Schott, Schneider u, a. — Auch ha— 
ben Garve, Feder und Plattner (ſ. neue Anthropologie 
1. Thl.) ſeit dieſer Periode als Lehrer und Schriftſteller für die 
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Bildung der Aeſthetik mitgewirkt. Endlich dürfen die Beiträge 
derer nicht übergangen werden, welche durch eigenthümliche An— 
ſicht über verſchiedene Gegenſtände der Aeſthetik ſich auszeichne— 
ten — vorzüglich die Abhandlungen des geiſtvollen Moritz (über 
die bildende Nachahmung des Schönen. Braunſchweig 1788. — 
Grundlinien zu einer vollſtändigen Theorie der ſchönen Künſte, 
in der Monatsſchrift der Berliner Akademie der Künſte 3. Thl. 
2. Stück. Verſuch einer Vereinigung aller ſchönen Künſte und 
Wiſſenſchaften unter dem Begriffe des in ſich Vollendeten, in 
der Berliner Monatsſchrift 1785 März-Heft); — Lichtenberg 
(über Theorie der Schönheit, im Götting'ſchen Magazin 1782. 3. 
Bd. 1. Stück); Sturz (Fragmente über Schönheit in ſeinen 
Schriften 1. Thl. Leipzig 1779); — Schloſſer, Gerſten— 
berg, Duſch, Herz, Koſegarten (über die weſentliche 
Schönheit, in ſeinen Rhapſodien. 1. Thl. Leipzig 1790). — Den 
größten Einfluß aber auf die Ausbildung der Aeſthetik unter den 
Deutſchen äußerten folgende Umſtände: a) Die Entſtehung einer 
Kritik, vorzüglich der poetiſchen und rhetoriſchen Literatur, 
ſeit der Entſtehung mehrerer belletriſtiſchen und anderer Zeitſchrif— 
ten (ſeit Gottſched, Schwabe) und die Bearbeitung der 
deutſchen Sprache ſeit Bodmer und Breitinger ꝛc. Ge- 
diegener, kräftiger und ſelbſtſtändiger wurde dieſe Kritik in Leſ— 
ſing's Hand, welcher, obwohl dem Ariſtoteles huldigend und 
Diderots Princip der Natürlichkeit anerkennend, im Uebrigen der 
franzöſiſchen Auktorität rüſtig entgegen trat, die verſchiedenſten 
Dichterwerke alter und neuer Zeit mit damals einziger Unbefan— 
genheit zu würdigen verſtand, und dieſe Kunſtgattungen genauer 
ſchied (vergl. ſ. Laokoon), eine ſcharfſinnige dramaturgiſche Kritik 
einführte, und den mit Oberflächlichkeit behafteten Namen der 
ſchönen Wiſſenſchaften zu Ehren brachte. Für die Sprache wirkte 
Er und Klopftocd ſowohl kritiſch, als poetiſch. Dazu traten 
auch v. Göthe, v. Schiller, Wieland u. a. mit Mei⸗ 
ſter werken deutſcher Poeſie auf, und die äſthetiſche Bil— 
dung erreichte durch dieſe großen Muſter eine höhere Richtung. — 
b) War von unendlichem Einfluſſe die geiſtvolle Würdi— 
gung der Werke der alten bildenden Kunſt, beſonders 
durch den unſterblichen Joh. Winkelmann und feine Nachfol— 
ger Heyne, Zoäga, Heinſe, v. Ramdohr, Böt⸗ 
tiger, Meyer, Hirt u. a. und der neuern Malerei 
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durch Mengs, Georg Forſter, v. Göthe, Kernomw u 
a.; denn wie dieſe Würdigung eine größere Schätzung der Kunſt— 
werke einführte, ſo beförderte ſie auch eine umfaſſendere Philoſo— 
phie der Kunſt, als deren gemeinſames Princip man die Schön— 
heit anerkennen mußte. — c) Endlich wirkte zur Ausbildung der 
Aeſthetik in dem letzten Jahrzehend des 18. Ihdts das Fortſchrei— 
ten der philoſophiſchen Anſichten. Hier macht nun Kant's Kri— 
tik der Urtheilskraft (Berlin 1790. 3. Aufl. 1799) vor⸗ 
züglich Epoche, ſo daß mit ihm eine neue Periode der wiſſen— 
ſchaftlichen Aeſthetik beginnt. Vorher hatte ſchon dieſer große Den— 
ker Beobachtungen über das Gefühl des Schönen und Erhabenen 
berausgegeben (Königsberg 1764). Kant führte feinen formalen 
Idealismus auch in das Gebiet der Aeſthetik ein, und behauptete 
zu Folge desſelben, daß wir das Schöne nur durch unſer Gefühl 
auffaſſen können, daß es eine Beziehung der Gegenſtände auf un— 
ſer Gefühlsvermögen enthalte; da aber die Regeln der Beurthei— 
lung des Schönen, ihrer Quelle nach, bloß empiriſch und 
fubjectiv ſeyen, fo ſey eine Aeſthetik, welche die Aufgabe habe, 
die kritiſche Beurtheilung des Schönen unter Vernunft-Principien 
zu bringen, eine vergebliche Bemühung. Schon der um die Aeſthe— 
tik verdiente Heydenreich, der in ſeinem Syſtem der Aeſthe— 
tik 1. Thl. Leipzig 1790 8. ſein eigenthümliches Princip der 
Kunſt, das der Darſtellung eines beſtimmten Zuſtan— 
des der Empfindſamkeit aufſtellte, (welchem Princip in 
neueſter Zeit Dambek in ſeinen Vorleſungen über Aeſthetik 
Prag 1825. 2 Thle. 8. folgte) bemerkt, daß es nicht darauf an— 
komme, zu zeigen, was man gewöhnlich ſchön nenne, und was 
ein Jeder für ſchön halte, ſondern daß es einer Ableitung der 
Geſchmacksregeln aus Vernunft-Principien, oder einer Philo ſophie 
des Schönen bedürfe, oder wie Andere bemerken, daß auch die 
Geſchmacksurtheile oder das äſthetiſche Wohlgefallen überhaupt von 
gewiſſen, urſprünglichen Bedingungen des Gemüths abhängig 
ſeyn müßten, deren wiſſenſchaftliche Darſtellung eine Geſchmacks— 
lehre bilde. Aber Kant nahm faktiſch ſeine Meinung zurück durch 
Aufſtellung der Kritik der äſthetiſchen Urtheilskraft, 
welche pſychologiſch-philoſophiſche Unterſuchungen über die Natur 
und die urſprünglichen Bedingungen des Geſchmacks enthält. Die 
Aeſthetik Kant's und ſeiner Schule trägt als Geſchmackslehre den 
Charakter einer ſubjektiven Aeſthetik; nach ihr liegt, der Haupt— 
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Charakter des Vergnügens am Schönen darin, daß es durch bloße 
Auffaſſung der Form eines Gegenſtandes der Anſchauung, ohne 
Beziehung derſelben auf einen Begriff zu einer beſtimmten Er— 
kenntniß, entſteht. Kant ging alſo bloß von Beurtheilung des 
Schönen aus. Allein die Betrachtung der Wirkung des Schö— 
nen auf uns bildet nur ein Haupt-Kapitel der Wiſſenſchaft des Schö⸗ 
nen. Ferner wird hier die Idee des Schönen ſchon vorausgeſetzt, 
und doch muß fie als Grundidee der Aeſthetik in der Entwicklung 
derſelben die erſte Stelle einnehmen. Bei Kant wird das Schöne 
im gemeinen Sprachgebrauche dem Erhabenen entgegengeſetzt, 
und dafür an die Spitze der Aeſthetik der allgemeine und gehalt— 
loſe Begriff des Aeſthetiſchen geſetzt, als der Begriff deſſen, was 
lediglich durch ſeine Beziehung auf das Gefühl Gegenſtand des 
Wohlgefallens wird, und welcher das Erhabene und Schöne als 
Verſchiedenheit des Aeſthetiſchen durch das höchſt allgemeine Merk— 
mal des Wohlgefallens verbindet. In den meiſten Darſtellungen 
aus dieſer Schule ſchwankt übrigens der Begriff des Schönen zwi— 
ſchen dieſem allgemeinen Begriffe des Aeſthetiſchen und dem ge— 
meinen Sprachgebrauch, und erhält einen hier nicht genug be— 
gründeten Vorzug vor dem Erhabenen, deſſen Erörterung übri— 
gens als der ausgezeichnetſte Theil der Kant'ſchen Aeſthetik aner— 
kannt wird. War nun die Aeſthetik nach Baumgarten's Anſicht 
die Wiſſenſchaft von der ſinnlich-vollkommnen Erkenntniß, ſo iſt 
die Kant'ſche Kritik des Geſchmacks oder der äſthetiſchen Urtheils— 
kraft die Zergliederung (Analyſe) des Geſchmacksurtheiles, oder 
Wiſſenſchaft des äſthetiſchen Wohlgefallens. Die wichtigſten Be— 
arbeiter und Verbeſſerer der Aeſthetik nach Kant'ſchen Grundſätzen 
find: Karl Wilh. Snell! (Lehrbuch der Kritik des Geſchmacks. 
Leipzig 1795), K. L. Reinhold (in mehrern Abhandlungen), 
Ch. G. Hermann (Kant und Hemſterhuis in Rückſicht ihrer 
Definition der Schönheit. Erfurt 1791), Fr. Grillo (von den 
Künſten überhaupt und von den ſchönen insbeſondere, nach Kant; 
in Meuſel's neuen Miscellaneen artiſtiſchen Inhalts), Chr. Fr. Mir 
chaelis (Entwurf der Aeſthetik. Augsburg 1796), Laz. Ben: 
david (Verſuch einer Geſchmackslehre. Berlin 1790), C. F. v. 
Schmidt-Phiſeldeck (Briefe äſthetiſchen Inhalts. Altona 
1797), J. H. G. Heuſinger Gandbuch der Aeſthetik. 2 Thle. 
Gotha 1797 f.) W. T. Krug (Geſchmackslehre oder Aeſthetik. 
Königsberg 1810), G. A. Bürger (Lehrbuch der Aeſthetik, her— 
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ausgegeben von Karl v. Reinhard. Berlin 1825. 2 Thle.), Fries 
(in ſeiner Kritik der Vernunft). Hiezu kommen die von Kant’ 
ſchen Anſichten erregten und ausgehenden Abhandlungen von Mai— 
mon (in ſeinen Streifereien im Gebieke der Philoſophie. Berlin 
1795), F. W. B. v. Ramdohr (Charis, oder über das 
Schöne und die Schönheit in den nachbildenden Künſten. 2 Thle. 
Leipzig 1793), Fr. Schiller (ſeine kleinen proſaiſchen Schrif— 
ten ꝛc.), F. Delbrück (das Schöne. Berlin 1800. — Ein Gaſt⸗ 
mahl. Reden und Geſpräche über die Dichtkunſt. Berlin 1809), 
C. L. Fernow (römiſche Studien. 3 Thle. Zürch 1806), Hirt 
(über das Kunſtſchöne, im 7. Stücke der Horen vom Jahre 1797. 
— Laokoon, im 10. u. 12. Stücke der Horen 1797. — Charak— 
teriſtik als Hauptgrundſatz in den bildenden Künſten, im Archive 
der Zeit v. J. 4798 — und im Freimüthigen 1805. Nr. 137.) 
W. v. Humboldt (Aeſthetiſche Verſuche 1. Thl. Braunſchweig 
1802 — ein geiſtvolles Werk, das eine neue Anſicht über das 
Epos eröffnete), K. L. Pörſchke (Gedanken über einige Ge— 
genſtände der Philoſophie des Schönen. Königsberg. 2 Thle. 1797 
voll origineller Ideen, die aber nur fragmentariſch hingeworfen 
find; auch macht Pörſchke die Kunſt bloß zur Dienerinn der 
Moral). 

Wie der trockene Formalismus der Kant'ſchen Schule dem 
lebendigen Naturſinne eines G. Herder (deſſen Kalligone. 3 
Thle. Leipzig 1800, nebſt mehrern äſthetiſchen Abhandlungen in 
ſeiner Adraſtea und in den kritiſchen Wäldern ꝛc. vorzüglich hie— 
her gehören) widerſtrebte, und ein umfaſſender Kunſtſinn durch 
Kant's Anſicht nicht befriedigt eine für die Kunſttheorie fruchtbare 
Theorie des Schönen verlangte; ſo wirkte die Hervorhebung des 
Begriffes des Geſchmackes oder der äſthetiſchen Urtheils— 
kraft in der Kant'ſchen Aeſthetik zur Hervorhebung des entge— 
gengeſetzten Begriffes der darſtellenden Kraft der Phantaſie 
und des Genie's, welcher Begriff der herrſchende der neuern 
philoſophiſchen Schule ward. Von dieſer wurde die 
Aeſthetik größtentheils als Kunſtphiloſophie, Kunſtwiſſen— 
ſchaft dargeſtellt, die freilich noch immer von der bloßen Theorie 
der Künſte verſchieden ſeyn ſollte. Der Führer dieſer Schule war 
Schelling. Seine Philoſophie begann mit der Idee des Abſo— 
luten, der Identität des Idealen und Realen, und ſuchte die— 
ſelbe auch in dem Schönen, und in der das Schöne ſchaffenden 
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Kraft des Genie's nachzuweiſen und dadurch das Schöne auf das 
Höchſte zurückzuführen. Schelling wies durch dieſe Anſichten der 
Aeſthetik und der Kunſt einen hohen Platz an, und erhob zu 
einer geiſtvollen Würdigung des Schönen und der Kunſt um fo 
mehr, jemehr bei der bisherigen Anſicht der Begriff der Phan— 
taſie, des Genie's und der Kunſt vernachläſſiget war, und je 
mehr die Schelling'ſche Anſicht (z. B. von der Natur) einer poe— 
tiſchen Weltanſicht überhaupt zuſagt. Dieſes beſtätigt die geſchicht— 
liche Beobachtung des Einfluſſes ſeiner Philoſophie, möge man 
im Ganzen oder Einzelnen über dieſelbe denken wie man will. 
Nach der Schelling'ſchen Anſicht wurde die Aeſthetik eine Wiſ— 
ſenſchaft des Schönen, namentlich aber ſeiner Darſtel— 
lung in der Kunſt. Die jenem trockenen Formalismus entge— 
gengeſetzte Ausartung ſeiner Schüler war natürlich ein vages Phan— 
taſiren und ein phantaſtiſch-witziges Spiel mit Gegenſaͤtzen. — Mit 
Schelling's philoſophiſchen Unterſuchungen zuſammentreffend wirk— 
ten Aug. Wilh. und Fried. Schlegel, welche von der von Fichte 
aufgeſtellten ſchaffenden Thätigkeit des geiſtigen Subjectes ausgin— 
gen, mit einer damals wohl durch den Gegenſatz verſtärkten Pa— 
radoxie, und ſtreuten den Samen einer beſſern und erweiterten 
Kritik aus (in mehrern Journalen, im Athenäum, fpäterhin in 
der Europa, im deutſchen Muſeum, in Recenſionen und eigenen 
Werken — in Charakteriſtiken und Kritiken — Vorleſungen über 
dramatiſche Kunſt ꝛc. v. A. W. Schlegel 2. Aufl. Heidelberg 1817. 
— Die Griechen und Römer. — Ueber das Studium der griechi— 
ſchen Poeſie — Vorleſungen über altere und neuere Literatur von 
Fr. Schlegel ꝛc.) Sie lenkten zugleich die Aufmerkſamkeit auf die 
weniger bekannte altdeutſche, ſpaniſche und engliſche Poeſie hin. 
Mit ihnen verbunden ſtanden mehrere geiſtvolle Männer L. Tiek, 
der verewigte Novalis, Falk (kleine Abhandlungen über Poeſie 
und Kunſt. Berlin 1803). Adam Müller (Vorleſungen über 
die Schönheit. Berlin 1809 und Vorleſungen über die deutſche 
Literatur. Dresden 1806, auch in ſeinen vermiſchten Schriften. 
2 Thle), welche auf mannichfaltige Weiſe zur Ausbildung der 
durch Schelling erweckten Anſicht beitrugen. Die nach Schelling'— 
ſchen Grundſätzen bearbeiteten Compendien und Handbücher der 
Aeſthetik (Schelling ſelbſt gedachte der Kunſt nur in ſeinem Sy— 
ſteme des tranfcendentalen Idealismus, in dem Kapitel: über Wiſ— 
ſenſchaft und Kunſt, in ſeinen Vorleſungen über die Methode des 
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akademiſchen Studiums, und in ſeiner vortrefflichen Rede über das 
Verhältniß der Natur zur bildenden Kunſt) ſind von Fr. Aſt 
(Syſtem der Kunſtlehre oder Lehr- und Handbuch der Aeſthetik. 
Leipzig 1805. 2. Aufl. Grundriß der Aeſthetik. Landshut 1807). 

. Luden (Grundzüge äſthetiſcher Vorleſungen. Jena 1808), 
C. F. Bachmann (die Kunſtwiſſenſchaft in ihrem allgemeinen 
Umriſſe. Jena 18110. F. A. Nüſſlein (Lehrbuch der Kunſt— 
wiſſenſchaft. Landshut 1819) ꝛc. Hieher gehören auch: Wendel 
(von der Errichtung des Reiches der Schönheit. Nurnberg 1805), 
des geiftreihen J. Görres Aphorismen über die Kunſt. Kob— 
lenz 1804, die viel Eigenthümliches enthaltenden Schriften Joh. 
Jac. Wagner's, welcher, früher Schelling's Anhänger, ſpä— 
terhin die Grundlage dieſes philoſophiſchen Syſtems verwarf (Phi— 
loſophie der Erziehungskunſt 1803 — mehrere Paragraphe des 
Werkes über die Natur der Dinge, und in der Idealphiloſophie, 
beſonders der Abſchnitt: Aeſthetiſche Philoſophie), Eſchenmeyer's 
Pſychologie. Stuttg. und Tübingen 18417. 8. und Andreas Er— 
hard's Möron, philoſophiſch-äſthetiſche Phantaſien in ſechs Ger 
ſprächen. Palau 1826. — Als Gegner der neuern äſthetiſchen 
Anſicht und Herder's Princip der Humanität verfolgend trat auch 
F. Bouterweck auf (Aeſthetik. 2 Thle. 1806, ſehr verändert 
in der 2. Aufl. 1815 Göttingen; und Ideen zu einer Mes 
taphyſik des Schönen. Leipzig 1807), deſſen angewandte Aeſthe— 
tik vieles Vortreffliche enthält. Jacobi's Anſichten wendet 
Köppen auf die Aeſthetik an in ſeinem Buche: Darſtellung des 
Weſens der Philoſophie. Nürnberg 1810. — Eklektiſch ſind 
die Lehrbücher von Heinr. Zſchocke (Ideen zur pſychologiſchen 
Aeſthetik. Berlin und Frankfurt a. d. Oder 1795), Geo. Dres 
ves (Reſultate der philoſophirenden Vernunft über die Natur 
des Vergnügens ꝛc. Leipzig 1795), ferner K. v. Dalberg 
(Grundſätze der Aeſthetik. Erfurt 1791) und die ſpätern von Aloys 
Schreiber (Lehrbuch der Aeſthetik. Heidelberg 1809. Er umfaßt 
alle ſchönen Künſte, vorzüglich ausgeführt iſt aber die Theorie 
der Malerei. Er zeichnet ſich durch einen Reichthum treffender 
Anſichten und Bemerkungen aus; nur blieb das Schöne faſt ohne 
alle Erörterung), K. H. L. Pölitz (Aeſthetik für gebildete Leſer 
2 Thle. Leipzig 1807, beſonders durch die beigefügte Literatur 
verdienſtlich) G. Ph. Chr. Kaiſer (Ideen zu einem Syſtem 
der allgemeinen reinen und angewandten Kalläſthetik. Nürnberg 
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1815), G. Freyherr v. Seckendorf, Kritik der Kunſt. Göt: 
tingen A812), F. K. Griepenkerl (Lehrbuch der Aeſthetik 
in 2 Thlu. Braunſchweig 1827) — auch gehört hieher J. G. Gru— 
ber (äſthetiſches Wörterbuch 4810 1. Thl. Er hatte aber auch die 
Aeſthetik wiſſenſchaftlich zu begründen geſucht in feiner Aesthe- 
tica, philosophiae pars. Dissertationis academicae. Sectio 
1. Jena 1803). — Mehr der Schelling'ſchen und Herder'ſchen Ans 
ſicht zugewandt iſt des originellen Jean Paul's (eigentlich 
Friedrich Richte r's) Vorſchule der Aeſthetik 3 Thle. Hamburg 
1804 2. Aufl. 1813, eigentlich Vorſchule der Poetik, enthält ſehr 
viel Vortreffliches, aber ohne ſyſtematiſche Einheit. Beſonders 
wirft Jean Paul tiefe und geiſtreiche Blicke auf Witz, Humor, 
Erhabenes, Charakeriſtik ꝛc.) — und Solger's Erwin, vier Ge— 
ſpräche über das Schöne und die Kunſt. 2 Thle. Berlin 1815 
und deſſen Vorleſungen über Aeſthetik, herausgegeben von K. W. 
L. Heiſe. Leipzig 1829 8. — Endlich K. F. E. Trahnsdorff's 
Aeſthetik oder Lehre von der Weltanſchauung und Kunſt. 2Thle. Vers 
lin 1827 und von L. Schedius Principia Philocaliae. Peſth 1828. 
8. Zuletzt verdienen noch erwähnt zu werden: Aeſthetiſche Anz 
ſichten (von Körner Leipzig 1808), Bihler über die Verwandt 
ſchaft der Philoſophie und Poeſie. Landshut 1812. Weichſelbau— 
mer über Verwandtſchaft und Verſchiedenheit der Poeſie und Phi— 
loſophie. München 1813. Karl v. Morgenſtern Grundriß der 
Aeſthetik 1815. St. Schütze: Theorie des Komiſchen. Leipzig 1817. 
Fr. Calker's Urgeſetzlehre des Wahren, Schönen und Guten. Vers 
lin 1820. Ferd. Chr. Weiſe's Allgemeine Theorie des Genie's. 
Heidelberg 1821. Heinr. Schreiber W. vom Schönen. Traut— 
vetter's Bardenhain. Reinbeck's Poetik ꝛc. Auch gehört fo man: 
ches Treffliche von Wendt, Frz. Horn, Klingemann u. 
a. hieher. Thut man beinen Rückblick auf die ganze Literatur der 
Aeſthetik, ſo zeigt ſich, daß die neueſten Aeſthetiker in vier Haupt⸗ 
claſſen zerfallen, nämlich a) in ſolche, die bloß der Auktorität 
der Alten folgen, wie z. B. Batteurx; P) in Empiriker, wie Ho: 
me, Burke; c) in Rationaliſten, wie Baumgarten und ſeine 
Schule, Leſſing, Kant, Moritz, Heidenreich ꝛc.; d) in geniale 
Forſcher, wie Winkelmann, Herder, Schiller, die Brüder Schle— 
gel, Jean Paul, Tiek u. a. 

Auch in der Journaliſtik ward für Aeſthetik und wird noch 
viel gewirkt; ich erinnere an Wieland's Merkur, an v. Go— 
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thes Propyläen, an Schillers Thalia — die Horen ꝛc. Ueber 
die Literatur der Aeſthetik vergleiche man ferner: Sulzer's Iheos 
rie; Gruber's Reviſion der Aeſthetik in den Ergänzungsblättern 
zur halliſchen und allgemeinen Literaturzeitung in den Jahrgän⸗ 
gen 1805 und 1806, und Krug's Verſuch einer ſyſtematiſchen En— 
cyklopädie der ſchönen Künſte. Leipzig 1802 und das allgemeine 
Repertorium der Literatur (belletriſtiſche Literatur 1785 — 1790 
— 1795 — 1800). — Ferner Literatur der ſchönen Künſte (von 
J. S. Erſch) Amſterd. und Leipzig 1813 8. — A. Wendt, in 
der allgemeinen Encyklopädie der Wiſſenſchaften und Künſte her— 
ausgegeben von Erſch und Gruber. Art. Aeſthetik . 


*) Der ſtudierende Jüngling iſt jedoch vor dem allzuvielen Leſen äſthe⸗ 
tiſcher Schriften zu warnen; iſt er einmal in einem umfaſſend en 
Lehrbuche orientirt, fo weihe er feine ganze Liebe und fein Stu: 
dium den Kuuſtwerken ſelbſt. So lernt man auch, iſt man ein⸗ 
mal durch die Karte 'orientirt, die Natur beſſer aus der Pracht 
des geſtirnten Himmels, als durch den Aublick der Kaute. 
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Allgemeiner Theil. 


Erſter Abſchnitt. 


Lehre vom Schönen. 


§. 8. E⸗ gibt drei Urideen, die nicht im Umkreiſe der 
ſinnlichen Natur wahrgenommen werden, ſondern aus dem innern 
Heiligthume des Menſchen hervorgehen, die Idee des Wa h— 
ren, die Idee des Schönen, und die Idee des Guten, 
die ſich wie alle Ideen der Vernunft zuletzt in der Idee des Ab— 
ſoluten (negativ ausgedrückt: in der Idee des Unendli⸗— 
chen — die aber von dem exiſtirenden, unendlichen Geiſte, 
von Gott, weſentlich verſchieden iſt) endigen. Dieſe drei Urideen 
unterſcheiden ſich aber dadurch von einander, daß die erſte ſich auf 
das Erkenntnißvermögen, die zweite auf das Gefühlsvermögen, 
die dritte auf das Beſtrebungsvermögen bezieht. Zum Wahren 
führt uns die Wiſſenſchaft, vorzüglich die Philoſophie, gleichſam 
das Centrum alles Wiſſens, aus dem die Radien ſich ſo vielfach in 
den ganzen Umkreis verbreiten. Zum Guten gelangen wir durch 
rein⸗menſchliches Handeln, Sittlichkeit, Tugend; den Genuß des 
Schönen gibt uns die Kunſt. 

$. 9. Die freie Thätigkeit des Menſchen ſtrebt zwar gränzen⸗ 
los nach Realiſirung dieſer Ideen, ohne ſie doch je ganz erreichen 
zu können. Wohl aber ſind jene Ideen leuchtende Sterne des em— 
porſtrebenden vernünftigen Weſens auf der dunkeln Bahn des ge— 
wohnlichen Lebens. Sie erinnern den Menſchen an feine hohere 
Abkunft; fie verſchmelzen in Eins mit den edelſten Bedürfniſſen 
ſeiner beſſern Natur; er kann, er darf, er ſoll ſie nicht von ſich 
weiſen. 

$. 10. Das Schöne kann nicht erkannt und demonſtrirt, 
ſondern nur geſchaut und gefühlt werden. Das Schöne iſt, 
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feinem Weſen nach, nur Eines; aber in der Wirklichkeit iſt es 
unendlich mannichfaltig und verſchieden. Eine vollſtändige und be— 
friedigende Erklärung des Schönen iſt alſo nur aus dem Weſen 
oder der Idee, nicht aus den Erſcheinungen desſelben möglich. 
Wollte man das Schöne aus den Erſcheinungen erklären, müßte 
man nicht nur alles wirklich vorhandne Schöne, ſondern auch alles 
Schöne, das bereits geweſen iſt und noch ſeyn wird, kennen und 
in Einen Ueberblick zu umfaſſen vermögen. Daß ein Gegenſtand 
ſchön iſt und daß es mehrere ſchöne Gegenſtände gibt, muß freilich 
die Erfahrung lehren; daraus folgt aber noch nicht, daß ſie auch 
lehren konne, was das Schöne iſt. 

$. 11. Eben fo unfruchtbar für dieſen Zweck find etymo— 
log iſche Erklärungen. Wenn es auch ausgemacht wäre, daß 
ſchön von ſcheinen abgeleitet iſt; fo folgt daraus bloß, daß 
das Schöne ſinnfällig iſt, daß es erſcheint. Aber man will 
ja nicht das Wort, ſondern den Begriff kennen lernen, den 
es ausdrückt; und zwar den Begriff, den es jetzt für uns bezeich— 
net, nicht den, welchen es etwa bei ſeiner Entſtehung bezeichnet 
haben mag. So lernen wir den Begriff, das Weſen der Tugend 
noch nicht kennen, wenn wir auch wiſſen, daß das Wort von thun 
oder von taugen oder anderswoher entſprungen iſt. 

§. 12. Viele Aeſthetiker ſuchten das Schöne bloß ſubjekt iv 
aus dem menſchlichen Gemüthe zu entwickeln und befriedigend zu 
erklären. Denn das Schöne ſey für uns nur inſofern da, als der 
Sinn für dasſelbe in uns entwickelt iſt. Die andern Sinne gibt 
und entwickelt die Natur ohne unſer Zuthun; zum Schönheitsſinne 
gibt ſie bloß in der Menſchheit die Anlage, die erſt durch eine 
zweckmäßige Erziehung entwickelt werden muß; daher auch dieſer 
Sinn in der Geſellſchaft ſehr ungleich vorhanden, und bei vielen 
Individuen wenig oder gar nicht entwickelt iſt, welches theils in 
der Ungleichheit der Anlage dazu, theils in den verſchiedenen Arz 
ten und Graden der Ausbildung ſeinen Grund hat. So ſagt Jean 
Paul: „Nichts it ſchön, als unſere Empfindung des Schönen, 
nicht der körperliche Gegenſtand.“ Wahr iſt's, der Geſchmackloſe 
ſitzt mit ſinkenden Augenliedern in dem Antikenſaale und vergnügt 
ſich jauchzend in der Gaukler-Bude. Auch die Natur in allen ihren 
Reitzen gewinnt nur in des Geiſtvollen Auge ihre Gottverkün— 
dende Schönheit; in rauhen Stunden öffnet das Sternengewolbe 
keine Unendlichkeit, es liegt öde vor uns und der herrliche Freuden— 
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garten ſinkt zu einer ewigtodten Stätte herab. Daraus folgt aber 
nur, daß zur Wahrnehmung des Schönen von Seiten des wahr— 
nehmenden Subjektes gewiſſe Bedingungen vorausgeſetzt werden, 
unter welchen ein ſchöner Gegenſtand als ein ſolcher wahrgenom— 
men wird. Dieſe Bedingungen ändern aber durchaus nichts an der 
Schönheit des Gegenſtandes. Es ſind folgende: a) Ausbildung der 
Vernunft, um Ideen zu erfaſſen; b) völlig entwickelte geſunde 
Sinne, namentlich Feinheit des innern Sinnes und Schärfe des 
Geſichts und Gehörs; für den Blinden hat kein Raphael gemalt, 
für den Tauben kein Mozart componirt; hören aber deßwegen ihre 
Werke auf, ſchön zu ſeyn? c) die Richtung der Aufmerkſamkeit, 
um den ſchönen Gegenſtand aufzufaſſen und 4) wirkliche Affektion 
des Sinnes; bei dunkler Nacht verſchwindet der Reitz der Natur, 
aber bei den erſten Strahlen der aufgehenden Sonne kehrt er ſie— 
gend zurück. 

$. 13. Nicht bloß die Empiriker, auch Kant ſah bei 
der Conſtruction des Begriffes des Schönen von dem Objekte bins 
weg, und nahm nur auf den Gemüthszuſtand des anſchauenden 
Subjektes Rückſicht, um aus ihm das Schöne zu erklären und zu 
beſtimmen. Welches war nun das Reſultat der Nachforſchungen je— 
ner Philoſophen über das Schöne in ſubjektiver Hinſicht? — Daß das 
Schone nur in einer freien harmoniſchen Thätigkeit der Gemüths— 
kräfte zum Bewußtſeyn gelange. Forderten einige hiezu bloß Be— 
ſchäftigung der Phantaſie und des Verſtandes, fo heiſchten andere 
mit Grund noch überdieß Belebung des Gefühls und Erhebung 
des Geiſtes über die Beſchränkung des Einzelnen und Endlichen 
und freies Emporſtreben zu einem Ueberſinnlichen und Idealen. 
Wo nun eine ſolche Thätigkeit der Gemüthskräfte ſtatt findet, da 
iſt auch das Gefühl des Schönen rege. Nur durch das Gefühl des 
Schönen können wir uns der freien Thätigkeit des Gemüths — 
und durch die freie Thätigkeit des Gemüths können wir uns des 
Schönen bewußt werden; denn beide ſind wie Urſache und Wir— 
kung unzertrennlich verbunden; und wir nennen alle die Gegen— 
ſtände ſchön, deren Eindruck die freie Harmonie der Gemüthskräfte 
in uns bewirkt, und durch dieſe Wirkung das Gefühl des Schö— 
nen in uns erregt. 

Durch dieſe Erklärung kennen wir nun zwar unſern Zuſtand, 
wenn wir das Schöne anſchauen und fühlen und den innern Grund 
unſers Urtheils, durch das wir einen Gegenſtand für ſchön erkla— 
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ren; aber von der objektiven Urſache diefes Zuſtandes, von 
dem, was das Schöne iſt und worin es beſteht, erfahren wir in 
der obigen Erklärung noch nichts. 

§. 14. Weil nun das Schöne, wie die Erfahrung lehrt, 
nur angeſchaut und in der Anſchauung gefühlt wird; ſo ſuchten 
andere Aeſthetiker, die doch mehr das Objektive aufſuchten, die 
Schönheit in der Form der Dinge, ſie machten die Schönheit 
der Form zur Baſis der Schönheit. Aber fürs erſte ſetzt dieſe An— 
ſicht die Idee der Schönheit voraus; ſetzt man aber das Schöne 
bloß in die Form; ſo iſt ein Aeußeres, dem kein Inneres zu ent— 
ſprechen braucht, ſchön, und läßt ſich wohl in einem Kunſtwerke 
Form und Inhalt ſchlechthin trennen? Wollte man die Form al— 
lein ſchön nennen, würde nicht alle Schönheit mathematiſch werden, 
und vermag man durch bloße mathematiſche Berechnung ein ſchönes 
Tonſtück, ein ſchönes Werk der Architektur hervorzubringen? — 
Dadurch ließ ſich auch Herr Krug u. a. verleiten, die Parfümir— 
kunſt, Schreibkunſt, Fecht-, Reit- und Turnierkunſt in die Reihe 
der ſchönen Künſte aufzunehmen. Wo iſt aber, wird jeder Unbefan— 
gene fragen, hier die Idee, die ſie darſtellen? und dieſe iſt doch die 
Seele aller Kunſtgebilde. — Diejenigen, welche die Schönheit 
der Form zur Baſis aller Schönheit machen, müſſen ſich auf die 
bildende Kunſt beſchränken. In der Poeſie werden ſie ihre Anſicht 
ſchwerlich bewähren. Ein allgemeiner Satz aber, der nicht durch 
die ganze Kunſtſphäre gilt, iſt ſchon dadurch verwerflich. Die Er— 
kenntniß des Schönen ruht im Geiſte, und in ihr Reich fällt nur 
das Geiſtige. Nicht der gegliederte Marmor gefällt am belvederi— 


ſchen Apollon, ſondern das Göttliche, welches aus ſeinen Mienen 


ſtrahlt, und blicken wir entzückt zur Madonna des Raphael hinan, 
fo durchſtrömt uns die Glorie der Himmel, wir ſehen eine Himm— 
liſche vor uns. — Freilich beginnt der Beſchauer mit dem Sinnli— 
chen, wie der Künſtler mit demſelben vollendet; aber dem Künſt— 
ler erſcheint zuerſt die Idee; dann erſt greift er nach dem Meißel 
oder Pinſel; und der Beſchauer iſt erſt dann in ſeligen Kunſtge— 
nuß ergoſſen, wenn er die Idee des Kunſtwerks lebendig erfaßt. 
Nur daraus wird es erklärbar, warum wir bei der Betrachtung 
eines wahrhaft ſchönen Kunſtwerks, gleichſam dem Boden der irdi— 
ſchen Welt entrückt, und in den Aether höherer Regionen erhoben 
werden. In welchen Himmel haſt du geblickt, als du dieſen Engel 
malteſt? fragte ein Papſt den Guido Reni. 
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§. 15. Um aber ſowohl das Weſen des Gegenſtandes, als 
ſeine Wirkung auf unſer Gemüth zu bezeichnen, möchte ich das 
Schöne erklären, als Darſtellung einer Idee in einer entſprechen— 
den anſchaulichen Form, wodurch die harmoniſche Thätigkeit der 
Gemüthskräfte erregt wird. Die Idee kann nicht unmittelbar und 
an ſich ſelbſt an den Sinn gebracht, objektiv dargeſtellt werden; ſie 
muß, wie alles, was in die Sinnenwelt eintreten will, ſich den 
Bedingungen des Raumes und der Zeit unterziehen, eine ſinnliche 
Form annehmen; nur in dieſer Hülle wird ſie dem Sinne wahr— 
nehmbar. Soll aber durch die Form, als das ſinnliche Bild, die 
Idee objektiv werden, was Forderung an das Kunſtwerk iſt, wenn 
es ſchön ſeyn ſoll; ſo muß die Form das Weſen der darzuſtellenden 
Idee ganz in ſich aufnehmen und in ſich erſchöpfen; die Form muß, 
ſo zu ſagen, als Form untergehen und zum Weſen werden, oder 
beide müſſen als abſolut Eins und ungetheilt erſcheinen. Zur 
Schönheit wird daher erfordert die vollkommenſte Harm o— 
nie, die innigſte Durchdringung von Weſen und Form. Und dieſe 
Harmonie muß in ihrer lebendigen Erſcheinung ſich der innern Ans 
ſchauung ohne Reflexion vergegenwärtigen. 

$. 16. Schon früher hat man dieſe Harmonie als den 
Grund⸗Charakter alles Schönen ausgeſprochen, aber fie zu allgemein 
aufgefaßt. Man hat die Schönheit in die Einheit des Man— 
nichfaltigen geſetzt. Es iſt wahr, Einheit und Mannichfaltig— 
keit muß ſich in jedem ſchönen Gegenſtande finden; aber nur nicht 
ausſchließend; denn jeder Begriff, jede Anſchauung, eine Zahl, 
ein Triangel, eine Maſchine, eine Korngarbe, ein Reißbündel 
und andere ähnliche Dinge haben Einheit in der Mannichfaltigkeit, 
ohne darum ſchön zu heißen. Die Idee der Schönheit iſt alſo durch 
die Einheit in der Mannichfaltigkeit zu wenig beſtimmt. 

8. 17. Sobald wir das Gebiet des Schönen in der Erfah— 
rung betreten, haben wir es nur mit den verſchiedenen Ar— 
ten des Schönen und mit ſchönen Gegenſtänden aller 
Art zu thun. Wenn wir uns auf demſelben näher und ferner um— 
ſehen, ſo finden wir, daß der Gattungsbegriff des Schönen zuerſt 
(in zwei Arten zerfällt: in das Schöne der Natur und das 
Schöne der Kunſt. Das Schöne gehört aber zunächſt in die 
Sphäre der Kunſt, wie das Wahre in der Wiſſenſchaft, das Gute 
im Leben ſich findek. Wenn wir alſo von dem Schönen in der Na— 
tur ſprechen, fo wagen wir den Begriff aus der Kunſt, der Analo— 
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gie gemäß, auf Naturprodukte über, wie wir auf aͤhnliche Weiſe 
von dem Verſtande, von der Klugheit und Geſchicklichkeit und von 
den Trieben der Thiere ſprechen. Nur im All der Dinge, in der 
ganzen Schöpfung, dem Abglanze der Gottheit, der ſie den Cha— 
rakter eigener Vollkommenheit aufdrückte, iſt wahre, iſt höchſte 
Schönheit. Die Einzelndinge in der Natur können wir nur unei— 
gentlich ſchön nennen, weil nicht leicht ein einzelnes Werk der Na— 
tur die Idee vollkommen abdrückt. In der Natuür iſt alles in eis 
nem fortwährenden Fluſſe begriffen, alle Erſcheinungen tragen das 
Gepräge der Veränderlichkeit und Vergänglichkeit an ſich, Geſtal— 
ten kommen und ſchwinden, mannichfaltig wechſeln die Formen. 
Die Idee alſo, welche in der Kunſt in Einer unmittelbaren An— 
ſchauung gegeben iſt, legt ſich in der Natur durch die ganze Zeit— 
dauer eines Dinges auseinander. Wir können alſo einzelne Natur— 
werke nur bildlich und übertragend ſchön nennen, inſofern wir dar— 
in die Idee ahnen. Das Naturſchöne unterſcheidet ſich ferner von 
dem Kunſtſchönen dadurch, daß waͤhrend das Produkt der Kunſt 
der Freiheit fein Daſeyn verdankt, das Naturprodukt nach noth— 
wendigen Naturgeſetzen entſteht; daß das Schöne in der Natur 
als zufällige Eigenſchaft erſcheint, in der Kunſt dagegen das Schöne 
einzig bezweckt wird. Ueberdieß iſt das Höchſte, was man von ei— 
nem Naturprodukte ausſagen kann, daß es exiſtirt, daß es er— 
ſcheint, eine höhere Vollendung, als es ſchon beſitzt, kann nichts 
Sinnliches erreichen. Nur in der Geiſterwelt iſt Annäherung an 
Ideale möglich, und zwar eine Annäherung ins Gränzenloſe, un— 
ter den mannichfaltigſten Verhältniſſen und Abſtufungen. So ein— 
zig aber auch die Betrachtung der Natur jeden guten, des Schö— 
nen empfänglichen Menſchen erfreut; ſo kann doch die Natur hin— 
ſichtlich des Eindrucks auf Gefühl und Phantaſie und Erhebung zum 
Ueberſinnlichen, zum Idealen, nie den Vergleich mit der Kunſt aus— 
halten, weil uns die Kunſt, die aus unſerem innern Weſen her— 
vorgeht, näher liegt, als die äußere Natur, der wir bloß durch 
unſere Organiſation angehören. Mag alſo immerhin das Blau 
des wolkenloſen geſtirnten Himmels, eine vom Mond beleuchtete 
Landſchaft, der Anblick der wiederauflebenden Natur, die Miſchung 
der Farben des Regenbogens, der ruhige Gang des dahingleiten— 
den Stromes, der glatte Spiegel des weiten unüberſehbaren Mee— 
res, der Sturmempörte Ocean, Donner und Blitz, das Schan— 
ſpiel eines ſich ergießenden Veſuv ꝛc. unſer Wohlgefallen erregen; 
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ungleich tiefer muß unſer Gefühl bewegt, unſere Phantaſie ungleich 
ſtärker aufgeregt und der Geiſt zu Ideen erhoben werden durch eine 
Verklärung von Raphael oder Correggio's Nacht, durch die Gruppe 
einer Niobe, eines Laokoon, oder den belvederiſchen Apollo, von 
Klopſtock's Meſſias, Schiller's Maria Stuart, von Gothe's Iphi— 
genia, von Pergoleſe's Stabat mater, Gluck's Iphigenia, Mo— 
zart's Don Juan und Requiem ꝛc. 

$. 18. Ein einzelnes Ding (Individuum), das als einer 
Idee angemeſſen gedacht wird, im Gegenſatz mit dem, was bloß die 
Wirklichkeit zum Vorbilde hat, heißt ein Ideal überhaupt, Ur— 
bild, ein Gegenſtand höchſter Vollkommenheit, wie wir ihn durch 
Ideen denken, und durch die Phantaſie veranſchanlichen; ide aliſch 
das, was ſich über die Wirklichkeit erhebt, und nur ein Gegen— 
ſtand der Phantaſie iſt. Das Ideal geht lediglich auf Vollkommen— 
heit, mag ſich dieſe nun im Guten oder Böſen, im Erhabenen 
oder Niedrigen, im Reitzenden oder Widrigen zeigen; die Phantaſie 
ſchafft durch dasſelbe Verfahren einen homeriſchen Olymp und eine 
danteſche Hölle, einen Gott und einen Teufel, einen Hain der 
Liebesgöttinn und ein dunkles Reich, wo der Tod mit ſeinen 
Schreckniſſen hauſet, eine Madonna und ein Zerrbild. Deßhalb 
ſind die Ausdrücke: ſchönes Ideal, ideale Schönheit und 
Ideal der Schönheit, die häufig ohne Unterſchied für ein— 
ander gebraucht worden, nichts weniger als gleichbedeutend. Das 
ſchöne Ideal iſt die allgemeinſte Darſtellung der in der Idee 
irgend einer Weſengattung begründeten Idee der Schönheit; die 
ideale Schönheit eine ſolche, wo die Schönheit eines Ge— 
genſtandes durch das Idealiſiren erhöht erſcheint und das Ideal 
der Schönheit das vollkommen Schöne. Die Vernunft als 
das Vermögen des Abſoluten und der darauf ſich beziehenden 
Idee ſtellt auch die Schoͤnheit als ein Abſolutes, als höchſte oder 
vollendete Schönheit vor. Dieſe Vorſtellung als bloße Idee der 
Vernunft enthält aber gar nichts Anſchauliches, ſie hat keinen 
beſtimmten Gegenſtand, worauf fie bezogen werden könnte, ſon— 
dern dieſer muß ihr erſt gegeben werden. Von außen kann ihr 
aber derſelbe nicht unmittelbar gegeben werden, weils ja erſt ein 
Maßſtab erforderlich wäre, um darnach zu beſtimmen, ob ein 
äußerer Gegenſtand jener Idee von der abſoluten Schönheit ent: 
ſpreche. Das Gemüth muß demnach zuförderſt durch Verſinnli— 
chung der Idee ein Bild von einem ſolchen Objekt in ſeinem Innern 
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ſchaffen, ehe es zur Realiſtrung dieſer Idee im Aeußern fortſchrei— 
ten kann. Die Phantaſie iſt es folglich, welche jenes Bild von ei— 
nem der Idee der abſoluten Schönheit entſprechenden Objekt ent— 
werfen, und das durch die Phantaſie geleitete Darſtellungsvermögen 
iſt es, welches das von jener entworfene Bild zu einem wirklichen 
Objekte machen muß. Es iſt alſo ein gemeinſchaftliches Produkt 
der Vernunft und der Phantaſie. Wir unterſcheiden aber das durch 
die Phantaſie entworfene, von dem durch das Darſtellungsvermö— 
gen ausgeführten Ideale. Jenes iſt Urbild (xaxerumov) , dieſes 
Abbild (Eururov), jenes iſt alſo das Urideal, dieſes ein nachgebil— 
detes Ideal der Schönheit. 

§. 19. Die Menſchengeſtalt iſt aber allein fähig, die 
Idee der abſoluten Schönheit auf eine befriedigende Weiſe zu ver— 
ſinnlichen, mithin unter allen uns bekannten Naturformen die 
tauglichſte zur Bildung und Darſtellung eines Ideals der Schönheit. 
Die Ideale der alten griechiſchen Künſtler ſind insgeſammt idea— 
liſch ſchoͤne Menſchengeſtalten, und eben dadurch haben fie als 
Denkmäler und Muſter des Geſchmacks einen ſo hohen, wahrhaft 
klaſſiſchen Werth für die Nachwelt erhalten. Sie ſind aber doch 
nur Abbilder vom Urideal der Schönheit und konnten das eigent— 
liche Ideal der Schönheit niemals vollkommen erreichen. Man 
kann daher eine mediceiſche Venus, und einen vaticaniſchen Apoll 
nur inſofern Ideale der Schönheit nennen, in wiefern ſie ſich als 
Abbilder dem Ideale der Schönheit ſelbſt als Urbilde möglichſt 
annähern. 
. 20. Gehört es zu dem Weſen der Schönheit, daß die 
ſinnnliche Form objektiver Ausdruck einer Idee ſey, ſo ſcheint dar— 
aus die Forderung an den Künſtler hervorzugehen, daß er alles 
Individuelle in ſeinem Werke vertilgen müſſe; hervorzugehen, daß 
das Weſen der Schönheit ſelbſt in Charakterloſigkeit beſtebe. Win— 
kelmann vergleicht die Schönheit mit dem Waſſer aus dem 
Schooße der Quelle geſchöpft, welches um ſo geſünder geachtet 
wird, je weniger es Geſchmack hat. Aber gerade iſt ein Kunſtwerk 
um ſo ſchöner, je individueller es iſt, d. h. je mehr jedes Einzelne 
ſcharf, und deutlich erkennbar, nach allen ſeinen unterſcheidenden 
Merkmalen gezeichnet iſt. Die Unendlichkeit der Idee bleibt dieſelbe, 
die Form aber wird deſto beſtimmter. Idealiſiren und Individuali— 
ſiren fallen in Eins zuſammen. Eine Seele wird dargeſtellt in ei— 
nem Körper, der jene nur ſo verhüllen ſoll, wie naſſes Gewand 
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die Glieder, daß ſie in allen Theilen durchſcheine. Soll es aber 
dahin kommen; ſo iſt vor allem erforderlich, daß man durch viel— 
fältige Uebung dahin gelangt ſey, zu jedem Geiſte den paſſenden 
Körper zu finden, ſo wie in jedem Körper den beſeelenden Geiſt 
zu erkennen. Dieſes war bei den griechiſchen Bildnern der Fall, 
und daher haben alle ihre Ideale jene ſo einzige Individualität. 
Ein äſthetiſches Ideal iſt jeder Zeit zugleich Individuum. Das Cha— 
rakteriſtiſche wird mit Unrecht vom Schönen getrennt; in einem 
Kunſtwerke fällt das Schöne mit dem Charakteriſtiſchen zuſammen 
und ſchließt es ein, ſo daß man ſagen kann: es gibt keine Schön— 
heit ohne Charakter. Dieſe idealiſche Individualität oder ſchöne Dar— 
ſtellung des Ideals unter charakteriſtiſchen Bedingungen war das 
feſte Princip der alten Kunſt. Sie wurde in der Bildung ihrer 
Ideale durch ihre Mythenlehre begünſtigt, welche ihr ſo viele 
Götter und Heroen darbot von den ſprechendſten, eigenthümlich— 
ſten Gepräge. Der ſinnliche Kultus jener Zeit forderte eine ſinnliche 
Darſtellung jener übermenſchlichen, mithin idealiſcher Weſen; die 
Kunſt mußte fie alſo auf eine idealiſch-ſchöne Weiſe darſtellen, 
wenn ſie mit dem höchſten Wohlgefallen angeſchaut werden ſollten. 
Die Meinung aber, als wären von der alten Kunſt alle möglichen 
Darſtellungsarten des Ideals der Schönheit erſchöpft, wird von 
der neuern Kunſt durch die Madonnenbilder ſattſam widerlegt. Die 
Ideale beider ſind in ihrer Art vortrefflich, beide ſtellen das Ur— 
ideal auf eigenthümliche Weiſe dar, aber auch beide erreichen es 
nicht ganz vollſtändig. Darum wird eine ſchöpferiſche Phantaſie noch 
fortan auf eine originelle Weiſe das Ideal der Schönheit darſtellen 
können; denn dieſes kann als etwas Abſolutes in keinem Falle voll— 
kommen erreicht werden. Auch würde es vergeblich ſeyn, das Ideal 
der Schönheit in der Natur zu ſuchen, und es iſt falſch, wenn 
behauptet wird, daß die Kunſt durch die bloße Nachahmung der 
Natur die ideale Schönheit geſchaffen habe. Nur die Form über— 
haupt, unter welcher die Kunſt ihr Ideal darſtellt, entlehnt fie 
von der Natur; das Ideal ſelbſt aber bildet die Phantaſie des Künſt— 
lers mit völliger Freiheit und Selbſtſtändigkeit, ohne erſt die ein: 
zelnen Züge desſelben von einzelnen Naturdingen mühſelig zuſam— 
menzutragen, wie dieß ein altes Kunſtmährchen von Zeuxis er— 
zählt, indem dadurch nie ein organiſches Ganzes, ein wahres Kunſt— 
werk zu Stande kommen würde. 
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Anmerkung. Allerdings gaben uns aber die Künftler zuweilen ftart 
des Idealiſchen bloß Portraite, z. B. Michel-Angelo, Carlo Mar 

ratti, Mengs u. a. 

6. 21. Die vorzüglichſten Erſcheinungsformen des Schönen, 
Modifikationen desſelben, gleichſam Töne einer Skala, Farben 
eines gebrochnen Strahls ſind das Erhabene, das Reitzende 
und das Komiſche. 

5. 22. Das Schöne war die verkörperte, oder erſcheinende 
Idee, die ſinnliche Form und die Idee im Gleichgewicht. Iſt nun 
die Idee, welche dargeſtellt werden ſoll, überwiegend, zu groß, 
als daß ſie das Werk ganz ausdrücken könnte; wird aber der Geiſt 
dennoch ſo davon ergriffen, daß die Idee in ihrer Unendlichkeit ihm 
offenbar wird, und er ſich von dem Werke in die Unermeßlichkeit 
derſelben erhebt; ſo iſt uns das Erhabene gegeben. Man könnte 
das Erhabene auch das Männlichſchöne nennen. Wir betrach— 
ten z. B. in mondheller Nacht das Himmelsgewölbe, denken uns 
unzählbare Geſtirne durch das All hingeſtreut, — wir denken Gott, 
Ewigkeit — und die kühnſte Imagination erlahmt, die Idee 
eines unermeßlichen Raumes, eines Weſens, einer Dauer ohne 
Anfang und Ende zu erfaſſen. Aber unſere Vernunft vermag 
es allerdings, ſich ſelbſt bis zu dieſer Höhe emporzuſchwingen. 
Vernunft und Sinnlichkeit liegen alſo bei dem Gefühl 
des Erhabenen im Streite; die Folge davon und zugleich einer von 
den Charakterzügen dieſer Art Gefühls iſt eine Miſchung von 
Luft und Unluſt. Unluſt von Seite der Sinnlichkeit, die über 
dem Beſtreben, ſich des Gegenſtandes ganz zu ermächtigen, in 
fruchtloſer Anſtrengung erliegt, folglich auch das Gefühl einer 
mächtigen, die gemeine phyſiſche Kraft des Menſchen bewältigen 
den Nothwendigkeit, eines außerhalb der menſchlichen Freiheit ge— 
legenen und ihr ſich gegenüberſtellenden Ueberſchwänglichen — und 
hohe Luſt von Seite der Vernunft, die eben durch jenes gegenthei— 
lige Moment zum entſchiedenern Bewußtſeyn gelangt, hoch über 
alle Schranken der Sinnlichkeit ſich erhebt, und ihrer Kraftfülle, 
ihrer höhern göttlichen Natur auf das lebendigſte inne wird. Jene 
Diſſonanz bleibt alſo nicht unaufgelöſt, ſondern geht in Harmonie 
über. Das Gefühl des Erhabenen ergreift unſer ganzes Gemüth, 
erſchüttert die innerſten Nerven unſers Weſens; wir fühlen Hoch— 
achtung, Ehrfurcht, Bewunderung, Erſtaunen, begleitet von ei— 
ner Art heiligen Schauers. 
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$. 23. Die Grundlage vom Erhabenen überhaupt iſt Grö— 
fe. Groß heißt aber, was gewöhnliches Maß beträchtlich über 
ſteigt. Obwohl aber das Erhabene die Größe vorausſetzt, ſo iſt 
doch nicht jede Größe oder das bloß Große, als ſolches, ſchon erha— 
ben. Es herrſcht zwiſchen beiden ein bedeutender Unterſchied. Größe 
bleibt immer ein relativer Begriff, und iſt begraͤnzt. So hört z. B. 
der Schneeberg, verglichen mit dem Cimboraſſo, auf, groß zu 
ſeyn — ſo der Cimboraſſo verglichen mit der Erde — die Erde 
verglichen mit der Sonne n. ſ. w. Das Erhabene hingegen finden 
wir über alles Maß hinausreichend, und es iſt kein Verhältnißbe— 
griff; es iſt unbegränzt; es iſt das Unermeßliche, Unendliche. Was 
daher die Idee des Unermeßlichen, des Unendlichen nicht mit ſich 
führt, iſt, ſo viel Größe es auch beſitze, nicht erhaben, ſondern 
immer nur groß, wie z. B. die Rieſencyklopen der Alten. 

§. 24. Man theilt das Große in das mathematiſch- oder 
extenſiv⸗Große und in das dynamiſch- oder intenſiv- Große. Mas 
thematiſch-groß iſt alles, was eine ſolche Extenſion im Raume 
oder in der Zeit hat (im letztern Falle nennt man es auch proten— 
five groß), daß es nur mit angeſtrengter Erweiterung der Vorſtell— 
kräfte erfaßt werden kann, z. B. ein hohes weitausgedehntes Ge— 
birge, eine lange Zeit. Dynamiſch-groß iſt alles, was eine 
Kraft ankündigt, ſey dieſe nun eine phyſiſche, geiſtige oder ſittli— 
che, die nur mit großer Anſtrengung vorgeſtellt werden kann, z. B. 
ein Sturm und Ungewitter, ein Vulcan, der rollende Donner 
einer Kanonade ꝛc. 

§. 25. Reicht das Große bei weitem über das Maß hinaus, 
das es ſeiner Beſtimmung nach haben ſollte, ſo zwar, daß es alle 
unſere Begriffe von einem zu dieſem oder jenem Zwecke vorhand— 
nen Dinge ſeiner Art überſteigt, und daher in Fällen, wo es uns 
ſchädlich werden kann, ſogar Schrecken und Grauen erregt, 
ſo heißt es ungeheuer, wie z. B. der Kraken, eine Meer⸗ 
ſchlange, in der norwegiſchen See, ein Raubthier von ſo unge— 
heuerer Größe, daß nicht ſelten ganze Schiffe auf ſeinem Rücken 
feſtſitzen, deſſen hervorragende Theile Hügel zu ſeyn ſcheinen. Der 
Schädlichkeit des Thieres wegen erregt das Ungeheuer hier offenbar 
Furcht und Grauen. 

$. 20. Was an Größe nicht ſowohl das zu feiner Beſtim— 
mung erforderliche Maß, als vielmehr bloß unſere Begriffe von 
Gegenſtänden dieſer Art beträchtlich überſteigt, ſo zwar, daß an 


cin. org. pl 


ſolchen weder das Gefährliche oder Schreckhafte, noch ſonſt ein 
Mißverhältniß beſonders hervortritt, heißt im eigentlichſten Sinne 
koloſſal. Das Koloſſale hat bekanntlich feinen Namen von den 
Koloſſen und beſonders von jenem vorzugsweiſe ſogenannten auf 
der Inſel Rhodos, welcher, 70 Ellen hoch, von Chares Lyndios, 
einem Schüler des Lyſippos verfertigt, und dem Sonnengotte zu 
Ehren am Eingang des Hafens der Hauptſtadt aufgeſtellt war. Ers 
hebt ſich die Koloſſalität eines Gegenſtandes bis zur Ueberſchwäng— 
lichkeit der Größe, ſo wird dieſelbe eben dadurch als wirkliche Er— 
habenheit erſcheinen. So ſind jene alten Naturkoloſſen, die mit 
ewigem Eis und Schnee bedeckten Schweizergebirge, und jene alr 
ten Kunſtkoloſſen, die gleich hohen Bergkegeln ſich emporthürmen— 
den Pyramiden in Aegypten Gegenſtände, die ſich dem Erhabnen 
nähern. Jedoch bleibt das Koloſſale der Kunſt zurück hinter dem 
Koloſſalen der Natur. u " 
§. 27. Das Erhabene ſelbſt zerfällt in ein phulic.: und pſy⸗ 
chiſch⸗Erhabenes, ein Erhabenes der Natur und des Geiſtes. Man 
theilt das phyſiſch-Erhabene wie das Große entweder in ein erten« 
fiv « oder intenſiv-Erhabenes. Beiſpiele des extenſtv-Erhabenen 
find: das unbegränzte Weltmeer; das unermeßliche Himmelsgewöl— 
be, die Vorſtellung der Ewigkeit. Das Vergnügen an dem Erhabe— 
nen dieſer Art beruht aber nicht etwa auf dem mathematiſchen 
Intereſſe im theilweiſen Auffaſſen der verſchiedenen Maße und 
Zahlen, und dem allmähligen Verknüpfen derſelben zu Einem Be— 
griffe; ſondern es gründet ſich in dem ſchnellen Geſammtein— 
drucke des Unendlichen auf das erregte Gemüth. Dieſer Eindruck 
findet bei dem allmähligen Fortrücken oder Aufſteigen von den Thei— 
len zum Ganzen nicht ſtatt, außer inſofern die Phantaſie, im Be— 
ſtreben, das Ganze zu umfaſſen, alle meſſenden Kräfte zu Hilfe 
ruft, endlich aber ſelbſt verzweifelt, und alles Maß als unzulaͤng— 
lich ausgibt, ſo daß nun das Unermeßliche ganz vor uns wie— 
der liegt, und mit deſto ſtärkerer Kraft auf Geiſt und Gemüth 
wirkt, was Haller in ſeinem Gedichte über die Ewigkeit veranſchau— 
licht. — Ferner läßt ſich das Unermeſiliche des Raumes kaum ſchei— 
den von dem Begriff des Unermeßlichen der Kraft, die jenen hält 
oder bewegt. Da das Erhabene überhaupt; fo auch das extenſiv— 
Erhabene insbeſondere bloß durch ſein Weſentliches, den Charakter 
des Unendlichen, Unermeßlichen die Aufmerkſamkeit feſſelt; 
ſo verträgt es ſich auch als Kunſtdarſtellung nicht mit kleinen Ver— 


3 * 


rin. org. pl 


zierungen, die als überflüſſig den Totaleindruck nur ſchwächen. 
Darum mißfallen die gehäuften hieroglyphiſchen Figuren an den 
ägyptiſchen Obelisken; darum macht der allzureiche Schmuck an 
der Triumphſäule Trajans, an jener des Kaiſers Antonin keinen 
günſtigen Eindruck; darum macht die Peterskirche in Rom, dieſes 
rieſenmäßige Gebäude, dem weder ein Tempel der alten, noch 
der neuen Welt an Größe gleichkommt, nicht den ihrer Größe ver— 
hältnißmäßigen Eindruck. Darum wird der Dichter ſeinen Gegen— 
ſtand nicht einmal ausmalen, ſondern bloß einzelne, imponirende 
Kraftzüge hinwerfen; ſo Klopſtock in der Meſſiade: „Ich breite 
mein Haupt durch die Himmel, meinen Arm aus durch die Unend— 
lichkeit.“ — Dieſes Nichtausmalen des Gegenſtandes erſtreckt ſich 
bei den Dichtern mitunter ſelbſt auf das jähe Abbrechen oder eine 
unvollkommne Kadenz des Verſes, wodurch nicht ſelten der Ein— 
druck des Erhabenen ebenfalls verſtärkt wird, eine Bemerkung, die 
indeß nicht bloß auf das extenſiv-Erhabene, ſondern auf alles Er— 
habene überhaupt paßt. Z. B. Klopſtock's: „Und er neigte ſein 
Haupt, und ſtarb.“ — — 

§. 28. Erſcheint die Natur als unermeßlich in Hinſicht ihrer 
Macht oder Kraft, ſo heißt ſie dy namiſch- oder intenſiv-er⸗ 
haben. Zur dynamiſchen Erhabenheit der Natur wird erfordert, 
daß die Macht derſelben als eine ſolche erſcheine, welcher keine 
menſchliche Kraft gewachſen iſt, als eine ſolche, mit welcher im 
Kampfe jede menſchliche Macht nothwendig unterliegen müßte, d. h. 
daß ſie als furchtbar erſcheine. Jedoch dürfen wir uns vor derſel— 
ben nicht wirklich fürchten; denn Furcht und Angſt ſtöret den ruhi⸗ 
gen Gemüthszuſtand, ohne welchen die Natur in ihrer Erhaben— 
heit nicht aufgefaßt werden kann. Allein wenn gleich unſere 
ſinnliche Kraft gegen die Natur als Macht verſchwindet; ſo ver— 
ändert ſich doch dieß alles, ſobald wir die Natur als Macht auf 
unſer ſelbſtſtändiges, freies, überſinnliches Weſen beziehen. Im 
Bewußtſeyn dieſes Weſens fühlen wir uns vollkommen unabhän— 
gig; wir fühlen unſere moraliſche Kraft, und indem wir dieſe 
gegen die phyſiſche Macht der Natur halten, entdecken wir un— 
ſere Erhabenheit über jeden Einfluß der Natur. Beiſpiele bietet 
eine hochlodernde und große Maſſen zerſtörende Feuersbrunſt, 
das Weltmeer in Empörung durch die Gewalt ſtürmender Or— 
kane. Selbſt die ruhenden Wirkungen zerſtörender Kräfte behal— 
ten einen Reitz des Erhabenen, z. B. die von Zerſtörung eines 
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Erdbebens übriggebliebenen, durcheinander liegenden, unüberfehba- 
ren Trümmer. 

Zu dem dynamiſch-Erhabenen gehört noch die Macht des 
Schickſals, wie es Horaz in der 35. Ode des 1. B. ſchildert. Die 
Macht des Zeus, wie fie Homer in der Ilias I. 528 ff.; Horaz 
in der 1. Od. B. III. darſtellt. Die Macht Gottes in den 
Worten Moſes: Gott ſprach: „Es werde Licht und es ward Licht.“ 

§. 29. Das pfychiſch⸗Erhabene begreift zwei Arten 
unter ſich, das intellectuell-Erhabene und das mo ra- 
liſch⸗Erhabene. Jenes deutet auf unumfaßliche Größe des 
Verſtandes, dieſes der Geſinnung hin. 

Intellectuell-erhaben iſt das Weltall, indem es auf 
die Idee einer unendlichen Weisheit hindeutet; intellectuell-erhaben 
erſcheint uns die Weltgeſchichte, als Enthüllerinn eines Weltpla— 
nes, den die ewige Weisheit ſelbſt entworfen hat., 

Das moraliſch-Erhabene beſteht in dem Ausdrucke 
hoher Geſinnungen, in der Offenbarung großer Charaktere. Um 
aber Hoheit der Geſinnung, Größe des Charakters, um Seelen— 
größe zu beweiſen, dazu wird Kampf, wird Widerſtreit erfordert. 
Die Größe der Kraft bewährt ſich immer am anſchaulichſten durch 
die Größe des Widerſtandes, und der Schwierigkeiten, denen ſie 
obſiegt. Das moraliſch-Erhabene bietet die intereſſanteſte Seite 
ſeiner ganzen Gattung dar; denn es gibt, ſagt Seneca, kein 
Schauſpiel, auf welches die Götter mit mehr Wohlgefallen herab— 
blicken, als den großen Mann, der mit dem Unglücke ringt. 

Der Kampf iſt aber entweder ein innerer, den der 
Menſch mit ſich ſelbſt kämpft, oder ein äußerer mit der umge— 
benden Welt, oder mit dem Schickſale. Wir huldigen dem Hel— 
den, deſſen Vernunft im Kampfe mit ſeiner ſinnlichen Natur in 
Ueberlegenheit erſcheint, und unſere Achtung ſteigt im Verhältniß 
mit der ſinnlichen Macht, die ſich, aber vergebens, gegen den 
vernünftigen Willen erhob. 

Erhaben in dieſer Hinſicht erſcheint der Gottmenſch am 
Oelberge durch den Triumph über die widerſtrebende Menſch— 
beit. Dieſe Seelen-Erhabenheit, welche er bewies, erreichte noch 
ihre höchſte Verklärung durch die himmliſche Ruhe und Gelaſſen— 
heit, mit welcher er ſich ſeinem Leiden unterzog, durch die 
göttliche Erbarmniß, womit er Jeruſalems Weiber anredete, und 
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durch das inbrünſtige Gebet am Kreuze für feine Feinde: „Bas 
ter! vergib ihnen; denn ſie wiſſen nicht, was ſie thun!“ 

Im Kampfe mit der Außenwelt beweiſet die Seele moraliſche 
Erhabenheit: N 

Durch furchtloſe Beſtehung der größten Gefahren. Fürchte 
dich nicht, ſprach Cäſar zu dem erblaßten Steuermanne, du 
führſt Cäſar und ſein Glück. 

Si fractus illabatur orbis, 

Impavidum ferient ruinae. Hor. Od. III. 3. 

Durch ſtandhafte Duldung der ſchwerſten und qualvollſten 
Uebel. Als Beiſpiel dient Prometheus im Aeſchylos. Durch 
die Feſtigkeit des Entſchluſſes, lieber ſich von dem Leibe zu tren— 
nen, als eine Befleckung zu dulden. So beweiſet ſich die mora— 
liſche Erhabenheit eines Regulus im römiſchen Senate und bet 
feinem Scheiden aus Rom. IIor. Od. III. 5. 

Durch freiwillige Hingabe aller äußern Würde, ſogar des ir⸗ 
diſchen Lebens, ſobald ſie dasſelbe von einer, wenn auch bewußtlos 
begangenen Schuld befleckt ſieht. Auf dieſer Höhe zeigte ſich De: 
dipus im Sophokles. — Bei der äſthetiſchen Schätzung einer 
großen, erhabenen Geſinnung kommt es aber nicht auf ihren in— 
nern (ſittlichen) Werth oder Unwerth an, ſondern auf die Größe 
der Willenskraft, die ſich dadurch kund gibt. Aller Heroismus trägt 
das Gepräge des Erhabenen, wenn gleich nicht immer den Stäm— 
pel des Sittlichen. Die Seele des Böſen beweiſet Erhabenheit, 
wenn fie bei ihren unſittlichen Beſtrebungen einen Charakter ent— 
wickelt, der uns in Staunen ſetzt, eine Stärke zeiget, an deren 
Felſenbruſt alle Pfeile der Gewaltigen abprellen, eine Kühnheit, 
die jeder, auch der größten Gefahr Trotz bietet, und einen Muth, 
der eine Alpenkette von Hinderniſſen ſiegreich überſteigt; oder wenn 
fie im Kampfe mit Uebeln eine Standhaftigkeit beweiſet, die un: 
ſere ganze Bewunderung aufregt, oder auch dieſen mit einer Un— 
erſchrockenheit entgegentritt, die uns Staunen macht. Wenn in 
Corneille's Medea, dieſes weibliche Ungeheuer, auf die Frage 
ihrer Vertrauten: Euer Land haßt euch, Euer Gemahl hegt kein 
Vertrauen. Was bleibt Euch nun in einem ſo großen Unfalle 
übrig? ſchlechthin antwortet: „Moi;“ fo fühlt jeder die Größe die— 
ſer Geſinnung, ungeachtet der Unthaten, welche Medea mit und 
zum Theil ſelbſt durch dieſe Geſinnung ausführt. Ma hom met 
im Voltaire verſetzt auf die Frage: welches Recht er habe, die 
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Völker zu täuſchen? — Das Recht, welches ein Geiſt, groß und 
feſt in ſeinen Planen, über die rohen Seelen gemeiner Men— 
ſchen hat. — Von der Art iſt auch die Geſinnung, welche 
Milton im verlornen Paradies dem Satan leiht, wiewobl ſie 
zugleich die größte Bosheit verkündet. Er redet nach ſeinem Falle 
die Hölle alſo an: „Seyd gegrüßt, Schreckniſſe, dich grüße ich un— 
terſte Welt, und dich, tiefſte Hölle. Empfange deinen neuen Be— 
wohner, einen, der ein Gemüth mit ſich bringt, das weder Ort, 
noch Zeit zu verändern vermag. Das Gemüth iſt ſein eigner Platz, 
und kann in ihm ſelbſt einen Himmel aus der Hölle und eine Hölle 
aus dem Himmel machen. — Wenigſtens werden wir hier frei 
ſeyn; denn der Allmächtige hat hier nicht gebaut, was er uns miß— 
gönnen ſollte, er wird uns hier nicht verjagen.“ 

Obwohl, dem Geſagten zu Folge, der Schein einer höhern 
Energie, auch wohl eine wirklich überwiegende, aber irregeleitete 
Geiſteskraft äſthetiſches Intereſſe gewähren; fo bedarf es doch nur 
Eines hellern Lichtſtrahls äſthetiſcher Reflexion, und alle Scheiner— 
habenheit des Laſters ſchwindet vor der reinen Glorie der Tugend, 
in der allein wahre überirdiſche Größe, unendlicher Adel wohnt. 

Auch die Leidenſchaften offenbaren nicht ſelten eine Größe, 
welche imponirt, zwar nicht unmittelbar und durch ſich ſelbſt, doch 
durch die hohe Thatkraft, welche ſie verleihen, und durch die heroi— 
ſche Kühnheit, zu der ſie entflammen. Oft unterſtützen ſie auch 
die Vernunft-Forderungen. Von dieſer Art iſt z. B. die Ent rü— 
ſtung Hamlet's über den Mord ſeines Vaters und das Sün— 
denleben der Königinn, der Zorn Lear's gegen ſeine undankba— 
ren, unnatürlichen Töchter, insbeſondere der ſchreckliche Fluch 
1. Akt 4. Scene; der Schwur des zum höchſten Affekte empörten 
Karl Moor 4. Akt 5. Scene; die Rachſucht Makduffs, 
der niedergedonnert durch die Schreckenskunde, Makbeth habe ſeine 
Kinder ermordet, mit verhülltem Geſichte lange ſchweigt, zuletzt 
aber voll unendlichen Schmerzens, Wuth und Rache in die Worte 
ausbricht: „Er hat keine Kinder.“ — Unter allen Gattungen 
vom Erhabenen erfordert das Erhabene in den Leidenſchaften den 
ungekünſteltſten Ausdruck, wie das eben erwähnte Beiſpiel zeigt. 
Ein bewegtes Gemüth iſt in ſich verſenkt, alles, was es von ſei— 
nem Affekte entfernt, iſt ihm eine Marter. Eine Menge von Vor⸗ 
ſtellungen drängen ſich zum Ausbruche, und da der Mund ſie nicht 
alle zugleich ausſprechen kann, ſtockt er, und vermag kaum einzelne 
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Worte hervorzubringen, die fih ihm am erften darbieten. — Was 
konnte Oedipus z. B. in dem entſetzlichen Augenblicke ſagen, da 
ſich ihm durch die Ausſage des alten Hofbedienten, das ganze Ges 
heimniß enthüllte, und er es fühlte, daß ihn ſelbſt der ſchreckliche 
Fluch treffen müſſe, den er wider den Mörder des Lajus ausgeſpro— 
chen? „Weh! Weh! nunmehr iſt alles klar!“ läßt ihn Sophos 
kles ausrufen. Weh! Weh! iſt der Ausdruck der Natur in der 
erſten Betäubung, der Seufzer, den der Unglückliche ausſtößt, 
wenn ſich ihm keine Worte darbieten; und der erſte Gedanke, der 
in der Seele des Oedipus wieder erwachen konnte, mußte ſich auf 
die Uebereinſtimmung der Umſtände beziehen; nunmehr iſt alles 
klar! — Seneca hingegen, dem dieſes viel zu ruhig ſcheint, 
läßt ſeinen Oedipus bei dieſer Gelegenheit ganz anders raſen: 

Dehisce tellus, tuque tenebrarum potens 

In Tartara ima, rector umbrarum rape. 

Man ſieht, je brauſender die Worte, deſto kälter bleibt das 
Herz; denn wir fühlen es, daß wir den ſtolzirenden Dichter und 
nicht den unglücklichen Oedipus hören. N 

Allein ſo unveränderlich eine heroiſche Seele in ihren Geſin— 
nungen iſt, und fo kurz und nachdrücklich fie dieſe ihre Gefinnuns 
gen zu erkennen gibt, wenn der Entſchluß gefaßt iſt; eben ſo 
reich und unerſchöpflich an Gedanken muß ſie ſich äußern, wenn 
ſie vor der Handlung überlegt, und noch ungewiß iſt, welchen 
Weg ihr die Tugend zu wandeln befiehlt. Alsdann nimmt das 
Erhabene in den Geſinnungen den reichſten Schmuck im Ausdrucke 
an, und das ganze Feuer der Beredſamkeit wird angewendet, die 
Beweggründe auf beiden Seiten in ihrem hellſten Lichte darzu— 
legen. Die unentſchloſſene Seele wankt, wie von Wellen getrie— 
ben, von einer Seite zur andern, und reißt die Zuhörer allerwärts 
mit ſich fort, bis ſie endlich die Stimme der Tugend erkennt, die 
ſie aus der Ungewißheit reißt. Sogleich ſind alle Zweifel beſiegt, 
alle Hinderniſſe überſtiegen, der Entſchluß ſtehet feſt. Zum Bei— 
ſpiele diene der bekannte Monolog Hamlets: Seyn oder 
Nichtſeyn x. 

$. 30. Die Darſtellung des Erhabenen iſt zwar beinahe in 
allen Künſten möglich; aber nicht in allen unter denſelben Be— 
dingungen und mit demſelben Erfolge. Der Dichter ſo— 
wohl als der Redner, der Maler und Plaſtiker haben 
es in ihrer Gewalt. Die Baukunſt drückt gewöhnlich mehr 
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Größe als Erhabenheit aus. In der Tonkunſt ift das Erhabene 
zunächſt an die muſikaliſche Begleitung und an den Ausdruck eines 
erhabenen Textes gebunden. In der Tanzkunſt iſt weder der 
Ausdruck von Größe, vielweniger der von Erhabenheit möglich. 

§. 51. Verwandt mit dem Erhabenen iſt das Feierliche, 
das mit dem eigenthümlichen Charakter von Ruhe den Geiſt zu 
ehrfurchtsvollen Erwartungen großer und wichtiger Dinge ſtimmt, 
und uns fo entweder in uns ſelbſt verſenkt, oder uns zwar mäch⸗ 
tig, doch ohne Heftigkeit der Leidenſchaft, in die heitern Regionen 
des Ideals emporführt. 

Wenn aber jene Ruhe nicht ungewöhnliche Ideen und Bil— 
der in uns entſtehen läßt; fo hat fie auch nichts Feierliches, ſon— 
dern oft vielmehr etwas Abſpannendes, Geiſttödtendes, wie z. B. 
in ſteifen Aſſembleen, das todte Schweigen auf einer wüſten 
Sandſteppe oder im Hauſe eines Euclid, wie ihn Plautus ſchil— 
dert. Im Feierlichen waltet vorzugsweiſe vor allen andern Kün— 
ſten die Tonkunſt mit der lebendigſten Zauberkraft, weßhalb ſie 
auch ſo vortrefflich zur Unterſtützung des religiöſen Gefühls und 
frommer, ehrfurchtsvoller Andacht beim Gottesdienſte geeignet iſt. 
Wer fühlte nicht das Feierliche, wenn in der Peterskirche zu Rom 
bei den tauſend allmählig erſterbenden Lampen, durch das ſchauerliche 
Gewölbe und ſeine hohen Pfeiler hinab das ernſte Miserere dringt, 
und mit ihm der Gedanke an Grab und Ewig keit die Seele 
mächtig erfaßt? 

Ein höherer Grad des Feierlichen iſt das Majeſtätiſche, 
das eine gewiſſe Verehrung fordert, die ſich ſelbſt bis zur Anbetung 
erheben kann. So wenn Jehova in der Meſſiade (Gſg. 1. 
V. 158 — 145) erſcheint. Die Muſik hat dafür das ihr eigene 
Maüstoso. Im Geiſte desſelben iſt die Ouverture von Clemenza 
di Tito, fo wie der Eingangs- und Schlußmarſch daſelbſt ge: 
ſchrieben. — 

$. 32. Ebenfalls verwandt mit dem Erhabnen iſt das Präch— 
tige. Es iſt Vereinigung des Erhabenen mit idealiſchem Schmucke, 
oder auch mit bloßem zufälligen Glanz und Sinnenreitz, als Zeis 
chen des Reichthums, als Symbol der Macht. Die blaue Wölbung 
des unermeßlichen Sternenhimmels mit ſeinen Millionen funkeln— 
der Lichter, der ſiebenfarbige Bogen der Iris, die herrlichen Sce— 
nen des Sonnenauf- und untergangs find Beiſpiele des präch⸗ 
tig⸗Erhabenen aus der Natur, inſofern man dieſe zugleich als das 
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Werk der höchſten Idee betrachtet. Sie find aber nicht minder Bei⸗ 
ſpiele aus dem Gebiete der Kunſt, inſofern ſie, wie Schönber— 
ger's bewunderter Sonnenauf- und untergang gelungene Dar— 
ſtellungen derſelben heißen können. Hieher gehört ferner die Eos 
rinthiſche Säule, deren reichverziertes Kapitäl nicht bloß zu— 
fälliger, ſondern wahrhaft idealer Schmuck iſt; der oly mpiſche 
Zeus des Phidias, aus Elfenbein, Ebenholz, Gold und Juwe— 
len zum Wunder der Welt gebildet, obwohl dieſe Zuſammenſetzung 
des Fremdartigen den Kunſtkennern des Alterthums ſchon etwas 
gewagt ſchien. 

Aber Schmuck und Putz für ſich allein ohne zum Grunde lie— 
gende Erhabenheit reicht zum wahrhaft Prächtigen in der Kunſt nicht 
hin. Obwohl übrigens das Prächtige auch bei einem wirklichen Ueber— 
maße an Schmuck und Glanz bleibt, was es iſt; ſo ſoll doch hierin 
der Künſtler nicht zu weit gehen, weil ſonſt Einfalt und mit ihr 
nur zu leicht auch die Erhabenheit verloren geht, und der Gegen— 
ſtand, den er dadurch verſchönern will, eher verunſtaltet, abge— 
ſchmackt und ſchwülſtig wird. 

$. 33. Verwandt mit dem Erhabenen iſt ferner das Edle. 
Dieſes wird aber in engerer und weiterer Bedeutung genommen. 
In engerer Bedeutung ſteht es dem Gemeinen gegenüber. 
Gemein iſt das, worin ſich keine Spuren vernünftiger Thä— 
tigkeit finden, und was die Sinnlichkeit für ſich allein hervor: 
bringt; edel hingegen nennen wir das, was aus der Vernunft 
hervorgeht. So ſagen wir von einem Menſchen, daß er gemein 
handle, wenn er bloß den Eingebungen ſeiner ſinnlichen 
Triebe folgt; daß er anſtändig handle, wenn er äußere 
Legalität ankündigt, und die Rückſicht auf die angenommenen 
konventionellen Formen feſthält; daß er aber edel handle, 
ſobald er ausſchließend der Vernunft folgt, ohne ſich durch den 
Andrang der ſinnlichen Triebe irre führen zu laſſen. Wir nennen 
eine Geſichtsbildung gemein, wenn ſie die Intelligenz 
im Menſchen durch gar nichts kenntlich macht; wir nennen ſie 
ſprechend, wenn der Geiſt ſich in den Zügen ausſpricht, und 
edel, wenn ein reiner Geiſt die Züge belebt. Das Edle iſt alſo, 
im Gegenſatz des Gemeinen, allezeit das Höhere und Vortreffliche; 
die Erſcheinung des Vernünftigen im Gegenſatze des Sinnlichen. 
Das Edle im engern Sinne entſteht demnach, wenn ſich 
das Große auf das Sittliche bezieht; dieß kündigt einen höhern 
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Grad ſittlicher Kraft an, und regt daher die fittlichen Ideen kräfti⸗ 
ger auf. Dieſes Edle gibt dem Gegenſtande, an dem es angetrof— 
fen wird, eine gewiſſe Würde, und nöthigt dem Wahrnehmen— 
den eine gewiſſe Achtung ab. Sittlichedel iſt die großmüthige 
Verzeihung ſchwerer Beleidigungen, freiwillige Aufopferung des 
Vermögens und ſelbſt des Lebens für Wahrheit, Recht und 
Menſchenwohl. Sittlichedel war z. B. das Betragen des Aris 
ſtides bei feiner Verbannung; Auguſt's Ausſöhnung mit dem 
wider ihn verſchwornen Cinna, in den Worten: „Laß uns Freun— 
de ſeyn, Cinna. Sieh! Ich ſelbſt lade dich ein!“ — Das Be— 
nehmen Phocion's, der von den Athenern zum Tode verur— 
theilt, feinem Sohne als letzten, unverbrüchlichen Auftrag mel: 
den läßt, er ſolle das Unrecht nie ahnden, das ihm dieſe zu— 
gefügt hatten. — Die moraliſche Größe des Charakters, die ſich 
über das gewöhnliche Maß ſittlicher Kraft erhebt, pflegt ſich aber 
nicht bloß durch Handlungen, ſondern auch durch Geſtalt, Mie— 
nen und Geberden, ſelbſt durch Töne anzukündigen. Das Edle 
kann ſich alſo auf mancherlei Weiſe unſerer Wahrnehmung dar— 
bieten, erſcheint aber unter jeder Form als etwas Würde 
volles oder Achtungs würdiges. Wie es aber eine ſtrenge 
und rauhe Tugend (virtus austera Catonis) und eine milde 
und ſanfte gibt; ſo kann auch das Edle auf beiderlei Art er— 
ſcheinen. Im letztern Falle erweckt es nicht bloß Achtung, ſon— 
dern auch Zuneigung; denn es erſcheint zugleich im Sinnenreitze 
der Anmuth, der unſer Herz überhaupt zu huldigen bereitwillig 
iſt (pergl. Schiller über Anmuth und Würde). Beiſpiele bietet 
uns Apollo vom Belvedere, v. Göthe's Iphigenia und Taſſo, 
unzähliges in Schiller's Werken, wie z. B. im Charakter Luiz 
ſens, Thekla's ꝛc. 

Edel im weitern Sinne nennt man aber auch alles 
Ideale der Form und des Ausdrucks. In dieſem umfaſſenderen 
Sinne ſind uns ſogar noch ſehr edel gebildete Faunengeſtalten 
aus dem Alterthume übrig. Griechiſche Bauwerke ſind edel im 
Vergleiche mit den gothiſchen, die mehr erhaben find, Das Edle 
der Form zeigt ſich am meiſten im Ausdrucke der Leidenſchaf— 
ten. Wir vermiſſen dieſes Edle gleich ſtark bei dem epiſchen und 
dramatiſchen Dichter, ſo wie bei dem Hiſtorienmaler und Pla— 
ſtiker, wenn wir dieſen Mangel entdecken. Der Ausdruck der 
Leidenſchaft iſt dann edel, wenn die Leidenſchaft, obwohl 
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fie im Spiele iſt, doch als der Vernunft untergeordnet erſcheint, 
und der Grad, in welchem ſie erregt, und die Art, wie ſie ge— 
äußert wird, die Würde der Menſchennatur auf keine Weiſe bes 
leidigt. Ausgeſchloſſen wird alſo von der edeln Ankündigung der 
Leidenſchaft alles, was das Gefühl des Betrachters empören könn— 
te; alles, wodurch der Menſch ſich als bloßes Thier zeigen wür— 
de; alles, was das ſittliche Gefühl und das Schickliche beleidi— 
gen müßte. Nie würde die grelle Rachgier, nie der wilde Drang 
der Geſchlechtsluſt äſthetiſch-edel dargeſtellt werden können. 

§. 34. Nahe verwandt dem Großen und Erhabenen, und 
oft eins mit demſelben, ſind das Furchtbare und Schau— 
erliche. Ihr äſthetiſches Intereſſe iſt zum Theil Eins mit dem 
Tragiſchen, wovon in der Folge gehandelt werden wird, zum 
Theil beruht es auf der eigenthümlichen Anregung der Phantaſie, 
welche durch das Helldunkel, worin dieſe Gegenſtände erſcheinen, 
einen freiern Spielraum gewinnt. Herrliche Beiſpiele hievon fin— 
den ſich im Hamlet, und Makbeth, in den alten nordiſchen Sa— 
gen und Dichtungen, im Dante, in v. Göthe's und Klinger's, 
Fauſt ꝛc. doch darf man mit dem Schauerlichen nicht das Scha u— 
derhafte verwechſeln; das Furchtbare, welches das Schauerliche 
andeutet, iſt mehr in der Einbildung gegründet. So iſt es 
ſchauerlich, einſam in einem Walde, einer Wüſte, einem gro— 
ßen Pallaſte, oder zwiſchen alten Ruinen und hohen Burgen ums 
herzugehen. Selbſt die tiefe Dunkelheit der Nacht hat etwas 
Schauerliches an ſich, wenn man auch keine Geſpenſter fürchtet. 
Daher kommt es einem ſchauerlich vor, wenn man des Nachts 
allein in den Straßen einer großen Stadt geht; je größer die 
Stadt, deſto ſchauerlicher. Einſamkeit und Dunkelheit wirken hier 
gemeinſam aufs Gemüth. Das Schauderhafte oder Gräß— 
liche z. B. die Scene in Shakespeare's Lear, wo der Kö— 
nig mitten in der Nacht, beim heftigſten Ungewitter, im Walde 
verlaſſen umherirrt, und am Ende in Wahnſinn fällt, oder der 
Kinderfraß des getäuſchten Thyeſt, der hölliſche 
Schmaus des unerhört zur Rache gereitzten Ugolino — die 
Schilderung der öden Höhle Philoktet's beim Sopho— 
kles — der Schleifung Hektor's beim Homer — der Schin— 
dung des Marſyas beim Ovid ꝛc. berührt das Gebiet des Erha— 
benen nur dadurch, daß es vom tragiſchen oder epiſchen Pathos 
umſchleiert, durch die Kunſt in jenes Gebiet hinüber getragen wird. 
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§. 35. Eine jede äſthetiſche Vollkommenheit hat ihre beſon— 
dere Art von Fehlern zur Seite; denn fie wird bald durch Lieber: 
treibung, bald durch Mangel und Ohnmacht verfehlt. Alſo auch 
das Große und Erhabene. 

— — — Wer groß ſich geberdete, ſchwillt auf, 

Niedrig kreucht, wer zu ängſtlich Gefahr meidet und Sturmwind, 
ſagt Horaz, deſſen feines Gefühl ſich von beiden Abwegen im— 
mer gleich weit entfernt zu halten wußte. — 

Fehler gegen Erhabenheit, gegen das Große und Edle ſind: 
Schwulſt, das Abenteuerliche, der Froſt, das Wäſſerige, das 
Unedle und Platte. 

Der Schwulſt iſt die falſche Größe in den Gedanken 
und dem Ausdrucke. Die falſche Größe iſt keine Größe, ſie ſcheint 
es nur. Ein kleinlicher Gegenſtand wird in den leeren Pomp hoch— 
tönender Worte gekleidet; allein die Kleinheit des Körpers wird 
durch die Stelzen, die ihn heben, und den Talar, worin er ver— 
ſchwindet, — die Kleinheit des Stoffes wird durch die Aufgeblaſen— 
heit des Ausdrucks noch ſichtbarer. — Die ärgſte Art des Schwul: 
ſtes iſt jene, die die Engländer Bombaſt, und die Franzoſen 
Phöbus zu nennen pflegen. Sie will den Unſinn für bedeu— 
tungsvoll ausgeben. Man glaubt etwas Großes zu denken und 
denkt nichts; man kaut, wie Sancho Panſa ſagt, mit leerem 
Munde, z. B. Drydens Beſchreibung von dem Abnehmen 
des Waſſers nach der Sündfluth: „Doch als ſich dieſe Fluth in 
ihrer eigenen Tiefe erſäuft hatte, ließ ſie einen feuchten und 
ſchlüpfrigen Boden zurück.“ 

Der Schwulſt, der aus der Vergeſellſchaftung großer Um— 
gebungen mit kleinlichen Gegenſtänden entſteht, iſt bloß lächerlich; 
er iſt daher in den niedrigen Werken der lachenden Muſe eine 
reiche Quelle des Burlesken. 

Das Schwülſtige drängt ſich in alle Künſte ein, obgleich 
es nicht immer dieſen, ſondern oft den Namen des Affektir⸗ 
ten, Un natürlichen, Ueberſpannten ꝛc. führt. Meiſter 
des überſtrömenden Schwulſtes find: der römiſche Tragiker Se— 
neca, die Italiener Loredano, Marino, die Deutſchen 
Hofmannswaldau, Lohenſtein. Häufig findet man ihn 
aber auch in den Römern Lucan, Statius, Clandian ꝛc. 
in den Engländern Benjohnſon, Dryden, Young ꝛc. 
Aber eine feinere Art des Schwulſtes kommt ſelbſt bei Geiſtern 
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erfter Größe vor, die bei den erſten Schritten in dem Uebergange 
zur höhern Kultur die Koryphäen waren, wie z. B. ein Aeſchy⸗ 
los, ein Dante. In dieſem Zeitalter iſt Größe und Kraft der 
vorherrſchende Charakter in den Geiſtesprodukten. Es iſt natürlich, 
daß der Dichter, der einmal zu dieſem großen, feierlichen Tone 
geſtimmt iſt, alles Gewöhnliche, wenn es auch noch ſo ſehr das 
einzig Wahre und Natürliche iſt, wenn es der Gegenſtand, die 
Gemüthsſtimmung, die Situation auch noch fo laut fordern, 
durch große Bilder, oder wenigſtens durch vollere Töne heben zu 
müſſen glaubt. Zu Moliere's Zeiten nannte man dieſe Art des 
Schwulſtes das Koſtbare, das er in feinen Précieuses ridi- 
cules auf der Bühne dem öffentlichen Gelächter Preis gab. Wer 
fühlt es nicht, um wenige Beiſpiele anzuführen, daß Shakes— 
peare in der ſchönen Scene, worin Julie und Romeo über 
den Anbruch des Tages ſtreiten, die Julie nicht mußte ſagen laſſen: 

„Es war die Nachtigall und nicht die Lerche, 

Was deines Ohrs furchtſames Hohl durchdrang.“ — 

Oder wenn es in Schiller's Fiesko heißt: 
„Allgemein ſey die Luſt! Der bacchantiſche Tanz ſtampfe das 
Todtenreich in polternde Trümmer!“ — 

In Klopſtock's Ode: Die Kunſt Tialfs: 

„Wir koſteten nur mit ſtolzem Zahn von der Halle Tanz.“ 

Das Abenteuerliche beſteht in Ueberſpannung intens 
ſiver oder extenſiver Größe über die Gränzen nicht nur der Wahr— 
heit, ſondern ſelbſt der Möglichkeit; es iſt die unnatürliche 
Größe. Die auffallendſten Beiſpiele vom Abenteuerlichen lie— 
fert die oft übermäßig exaltirte Phantaſie der Morgenländer. Ich 
erinnere nur an die abenteuerliche Dichtung des Korans, wenn 
er uns das Geſicht des Engels Gabriel ſchildert, oder 
an die Reiſe Muhammeds in den Himmel. Abenteuer- 
lich iſt auch die Stelle in Milton's verlornem Paradieſe 10. 
B., wo Sünde und Tod gemeinſchaftlich einen Damm über das 
Chaos bauen. 

Der Froſt beſteht in dem anffallenden Mangel an Wärme 
des Gefühls und der Phantaſie, kurz an gänzlichem Mangel 
echter Begeiſterung. So iſt es z. B. nicht minder froſtig, als ges 
künſtelt und preciöbs, wenn Corneille im 3. Akte des Cid 
Chimenen, deren Vater von ihrem Liebhaber umgebracht war, 
ſich alſo äußern läßt: „Weinet, weinet meine Augen, und zer— 
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fließet in Waſſer; die Hälfte meines Lebens hat die andere getöbs 
tet, und zwingt mich, nach dieſem traurigen Unglücke diejenige, 
die ich verloren, an der zu rächen, die mir noch übrig iſt.“ 

Das Wäſſerige (wozu auch das Matte, Kraftlofe 
und Schleppende gehört) beſteht in der Entnervung an ſich 
kraftvoller, erhabener Gedanken durch weitſchweifige Paraphraſe, 
die zunächſt wieder aus dem umſtändlichen Herausheben und Aus— 
malen der Theilvorſtellungen des Erhabenen entſpringt, oder auch 
aus der Einmiſchung von Begriffen und Wörtern, die kein äſthe— 
tiſches Intereſſe haben, keine Anſchaulichkeit gewähren, in wel— 
chem Falle es zunächſt verwandt iſt mit dem vorhergehenden Feh— 
ler des Froſtes. Wäſſerig würde z. B. eine Umſchreibung der ers 
habenen Schriftſtelle: „Gott ſprach, es werde Licht und es ward,“ 
ausfallen. 

Das Niedrige (nach dem jedesmaligen Grade auch das 
Unedle, Gemeine, Platte, auch wohl das Pöbelhaf— 
te, Kriechende und Ekle genannt) entſteht überhaupt ent— 
weder aus der niedrigen Vorſtellung gemeiner, oder aus der nie— 
drigen Vorſtellung ſelbſt würdiger und erhabener Gegenſtände 
durch Verbindung derſelben mit gemeinen, unedlen Nebenbegrif— 
fen, die wohl noch überdieß im Gewande der Gemeinheit er— 
ſcheinen. Zum Beiſpiele diene Brocke's (irdiſches Vergnügen in 
Gott) Vergleich der Planeten mit Erbſen. 

Das Platte wird widrig, wenn es zugleich ekelhaft, 
und mit Begriffen von den niedrigſten Raturbedürfniſſen verge— 
ſellſchaftet iſt. Z. B. Bürgers: „Galgenrabenvieh, das nur 
nach Luder ſchnüffelt.“ 

Ein einziges unedles Bild kann oft, wie ein einziger durch— 
ſchreiender Mißton die ſchönſte Muſik, das wohlthuendſte Gefühl 
vernichten. Z. B. die Worte des Lobredners des Rouſſeau: „glüs 
hende Thränen drücken ſein Lob in die Schnupftücher.“ 

Das Unedle entſteht bisweilen aus der bloßen Zuſammen— 
ſtellung. Auf Michel-Angelo's großem Karton, wo ein 
Haufe nackter, ſich im Fluſſe badender Krieger wegen Annähe— 
rung des Feindes ungeſtümm aus dem Waſſer ſtürzt, um ſich 
zu bekleiden und zu bewaffnen, erſcheint eine Figur, die wegen 
der naſſen Beine nicht in die Hoſen kommen kann, und ſich deß— 
halb heftig anſtrengt; ſie iſt meiſterhaft ausgeführt; aber es liegt 
doch etwas Unedles in der Attitüde jener Figur, wenn man fie 
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mit den übrigen vergleicht, wodurch die Scene beinahe ins Lä— 
cherliche fällt. 

$. 30. Eine beſondere Erſcheinung des Schönen bietet ſich in 
denjenigen Verhältniſſen des Menſchlichen, welche die mitf ü h⸗ 
lende Theiln ah me betreffen. So entſteht das äſthetiſch— 
Rührende, das bald näher, bald entfernter mit dem Erhabenen 
verwandt iſt. Doch muß hier im Voraus die Rührung im All— 
gemeinen durch jeden Gegenſtand des äſthetiſchen Wohlgefal⸗ 
lens, von dem beſondern Gefühle, das mit dieſem Ausdrucke aus— 
ſchließend belegt wird, unterſchieden werden. Unter äſthetiſcher 
Rührung im Allgemeinen verſtehen wir den Eindruck, 
der im Gefühlsvermögen mittelſt jeder angeſchauten Kunſtform be: 
wirkt wird; unter dem äſthetiſch-Rührenden im en: 
gern Sinne jene Art der Schönheit, welche im Gefühle und 
Ausdrucke der Theilnahme am Menſchlichen liegt, und aus dem 
Emporſtreben nach dem Unendlichen entſpringt, wobei man ſich des 
Kontraſtes zwiſchen dem Idealen und Realen lebhaft bewußt iſt. 
Das Rührende erregt ein gemiſchtes Gefühl, wie das Erha— 
bene, nämlich von Unluft entſtanden aus dem Widerſpruch der 
Wirklichkeit mit der Idee, oder aus dem Gefühle nothwendiger Be: 
ſchränkung, und von Luft aus dem Gefühle freier pſychiſcher 
Selbſtkraft, oder der Erhebung zum Ideal. Der Zuſtand der Rüh— 
rung iſt daher ein ſolcher, wo irgend ein in phyſiſcher oder ſittli— 
cher Hinſicht leidender Gegenſtand ein ſchmerzliches Gefühl in uns 
anregt, der Ausdruck des Leidens und die dadurch bewirkte Ge— 
müthsbewegung aber nicht ſo heftig iſt, daß das Bewußtſeyn menſch— 
licher Selbſtkraft nicht überwiegen und jene Diſſonanz ſich löſen 
ſollte. Iſt fremdes Leiden ſo heftig, daß unſere Theilnahme daran 
für uns ſelbſt im hohen Grade ſchmerzhaft wird; ſo hat das Mit— 
gefühl nichts Rührendes an ſich. Fuͤrcht, Angſt und Schrecken er: 
ſchüttern dann unſer Gemüth und N gleichſam ſelbſt auf 
die Folter. Wenn wir aber entweder hen I aß der andere fein 
Unglück mit feſtem Muthe erträgt, oder daß fremdes Leiden durch 
unſere Theilnahme einen mildern Charakter annimmt, dann ſind 
wir gerührt. Die Rührung entſpringt aber nicht etwa aus der 
Freude über das eigene Wohlbefinden beim Unglücke des andern, 
— eine ſo egoiſtiſche Denkart würde vielmehr unſer Herz dem 
Mitleid, und folglich auch der Rührung verſchließen — ſondern 
aus dem lebendigen Bewußtwerden der pſychiſchen Selbſtkraft. 
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Sollte nicht auch Freude Rührung hervorbringen können, 
wiewohl auf eine umgekehrte Weiſe? Ein geringer Grad der 
Freude iſt nicht rührend. Wenn wir aber eine Zeit lang zwiſchen 
Furcht und Hoffnung ſchwebten, und endlich das lang erſehnte 
Glück eintritt, ſo iſt die Freude deſto lebhafter, inniger und ſtär— 
ker, und unſer Gemüth dadurch gerührt, indem es aus einem 
Schwanken zwiſchen Wohl- und Weheſeyn in eine zuletzt überwie— 
gend angenehme Stimmung übergegangen iſt. Eben dieß kann 
auch ein ganz unerwartet eintretendes Glück bewirken. Die damit 
verknüpfte Ueberraſchung hat anfangs allemal etwas Beängſtigen— 
des und Erſchreckendes — daher plötzliche Freude uns beklemmt, 
den Athem und ſelbſt die Sprache raubt, ſogar tödtlich werden 
kann; aber nachdem die Ueberraſchung vorüber iſt, nimmt die 
Freude einen mildern Charakter an, die Stimmung des Gemüths 
wird überwiegend angenehm, indem auch hier das Gemüth ſich er— 
leichtert und erweitert fühlt. Die Thränen, die uns gewöhnlich der 
Zuſtand der Rührung auspreßt, beſtättigen es; denn indem wir bis 
zu Thränen gerührt find, fühlen wir in und mit dieſem Erguß 
auch unſer Inneres von einem gewiſſen Drucke befreit, der es in 
einer Art von Spannung erhielt. 

Bei der Wahrnehmung des Rührenden müſſen wir uns aber 
mehr des Gefühls der Rührung, als des Gegenſtandes bewußt 
werden, der dieſe Rührung hervorbringt, weil durch die Kontem— 
plation des Gegenſtandes das angeregte Gefühl geſchwächt wird. 
Hieraus wird auch erklärlich, warum, beſonders in zartfühlenden 
Menſchen, das Gefühl der Rührung ſo lange nachbebt, wenn auch 
der veranlaſſende Gegenſtand nicht mehr da iſt. 

Wenn daher die Seele gerührt iſt, oder in ihrer Rührung 
nicht geſtört werden ſoll; ſo darf ſie der Künſtler nicht nöthigen, 
ſich ſoweit mit dem Gegenſtande zu beſchäftigen, daß ſie nur an 
dieſen denken kann, und ſich in der Zergliederung von dieſem erſchö— 
pfen muß. Dieß iſt der ſehr natürliche Grund, warum aller 
Witz, der die Gegenſtände ſo ſorgfältig zergliedern muß, um ihre 
Vergleichungspunkte zu finden und mit Sicherbeit aufzufaſſen, alle. 
Spitz findigkeiten, die in das Innerſte der Dinge eindrin— 
gen, fo kalt und für das Gefühl fo tödtend find. Dieſe witzigen 
und ſpitzfindigen Concetti verleiden dem gefühlvollen Leſer fo oft 
den Quarini in ſeinem Pastor ſido. Doch iſt hiebei die elegiſche 
von der tragiſchen Rührung wohl zu unterſcheiden. Jene ſchließt 
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allen Scherz aus, dieſe wählt oft das Komiſche als Motiv; aber 
fie verändert feine Wirkung, indem fie ihm eine ernſte Bedeutung 
unterlegt. Darum ſtören uns alle Spiele des Witzes beym Elegi— 
ker, wie uns denn eben deßwegen Ovid faſt immer kalt läßt, 
aber nicht ſo beim Tragiker, wovon in Shakespeare's König 
Lear und Hamlet ſo herrliche Beiſpiele vorkommen. 

Die Rührung muß aber in dem Künſtler ſelbſt ſeyn, wenn 
er ſie durch ſein Werk hervorbringen will, und der Gerührte 
darf im Zuſtande des Gefühls nicht malen; denn dadurch geht er 
in ruhige Betrachtung über; daher ſind alle Beſchreibungen des 
Gefühls, ſeiner Urſachen und ſeiner Aeußerungen kalt, und das 
Geringſte, was die unſichtbaren Kräfte der Seele aufregt, der 
dumpfe Ton der Todtenglocke in der ſchauerlichen Mitternachts— 
ſtunde, ergreift die Seele in ihrem Innerſten; ein Seufzer, eine 
Thräne, ein Ach! ein plötzlicher Ausbruch eines Wortes, das, 
gleich einem Lichtſtrahle aus einer ſchwarzen Donnerwolke, der 
Leidenſchaft entführt, verrathen den Tumult des Innern, und thei— 
len ihn allen Herzen mit. Aus eben dem Grunde verfehlen alle Ge: 
mälde und ſo viele malende Gleichniſſe den Zweck der Rührung. 
Doch hiemit wird der letztern nicht aller bildliche Ausdruck unter— 
ſagt; denn das Tiefſte und Höchſte läßt ſich oft nur bildlich aus— 
ſprechen. Wenn die arme, unglückliche Maria v. Moulins 
zu Pork ſagt: „Gott ſchicket warmen Wind, wenn das Lamm 
geſchoren iſt;“ fo möchte es wohl unmöglich ſeyn, fo viel Liebe und 
Vertrauen, ſo viel Leiden und ſo viel Muth und Ergebung außer— 
bildlich zu bezeichnen. Nur das Ausmalen des Gegenſtan— 
des, alles, was mehr den Verſtand, die Phantaſie und den Witz 
beſchäftiget, entkräftet das Gefühl, und tödtet die Rührung. Wenn 
dieſes für alle Künſte wahr iſt, ſo gilt es inſonderheit für die Mu— 
ſik, deren Elemente nur als Naturlaute des Gefühls wirken. 
Daraus läßt ſich im Allgemeinen beurtheilen, wie fehr das Malen 
der Gegenſtände der ganzen Kraft ihrer Mittel, und dem 
Weſen ihres Zweckes entgegen ſind. Siehe §. 415. 

$. 57. Das Rührende überhaupt begreift aber zwei Arten 
unter ſich, das Sauftrührende und das Heftigrührende. 
Das erſtere nennt man auch das Sentimentale, das letztere 
das Pathetiſche. Der Anblick eines Vaters, der über feinem 
verwundeten Kinde trauert, iſt ſanftrührend; wer ihn aber 
zur Rache gegen den Mörder anfeuern, oder durch die Ausſicht 
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auf feine Geneſung Muth und Hoffnung einflößen, und durch die 
Betrachtung über das Wohlgefühl der Selbſtbeſiegung zur Verzei— 
hung bewegen wollte, der müßte es in einer pathetiſchen Rede 
thun. Wenn Jeſus mit den armen Verführten unter ſeinen Mitbür— 
gern ſpricht; fo thut er es mit der ſanften Rührung des zärt— 
lichſten Mitleids. Dagegen erhebt er ſich mit dem ganzen Par 
thos des Unwillens der Tugend gegen die Heuchelei und die Herrſch— 
ſucht der Verführer. Der Unterſchied zwiſchen dem Sanftrührenden 
und Pathetiſchen liegt alſo in dem Grade der erregten Gefühle. — 
Sentimentalitäͤt (oder Empfindſamkeit, fo genannt, 
weil ehemals das Gefühl Empfindung genannt wurde) wird aber ent— 
weder im ſubjektiven oder objektiven Sinne genommen. J. ſu b⸗ 
jektiven Sinne iſt Sentimentalität nichts anders als die— 
jenige Lebhaftigkeit des Gefühls, wodurch das Gemüth eine beſon— 
dere Empfänglichkeit erhaͤlt, von Gegenſtänden der Luſt oder Unluſt 
(beſonders eines Kunſtprodukts) gerührt zu werden. Im objek— 
tiven Sinne verſteht man darunter diejeuige Beſchaffenheit ei— 
nes Gegenſtandes der Luſt oder Unluſt (beſonders eines Kunſtpro— 
dukts), vermög deren es im Stande iſt, ſolche lebhafte Rührungen 
hervorzubringen, z. B. wenn man ſagt, ein Gedicht ſey empſindſam 
(ein empfindſamer Roman, ein empfindſames Drama ꝛc.), oder es 
herrſche in ihm viel Sentimentalität. Hier wird alſo das Sentimen— 
tale als ein beſonderer äſthetiſcher Charakter eines Kunſtwerkes be— 
trachtet. Der wahren Sentimentalität ſteht aber die falſche, oft nur 
affektirte Empfindſamkeit entgegen, die man am ſchicklichſten E m— 
pfindelei nennt. Ihr Grund und einziges Moment iſt die Schwaz 
che, während beim wahrhaft Sentimentalen das Bewuftſeyn der in— 
nern Selbſtkraft wirken muß. Sehr oft hat man das Sentimentale 
mit dem Empfindelnden verwechſelt, beſonders bei der Frage, ob das 
Sentimentale auch bei den Alten Statt finde. Bei dem kräftigen 
und geſunden Charakter der Alten darf es nicht befremden, das 
Schmelzende und Empfindelnde, was ſo viele neuere Kunſtwerke 
entſtellt, in den ihrigen nicht zu finden. Aber das echte Sentimen— 
tale fehlt, wenn es auch bei den Neuern häufiger vorkommt, bei 
den Alten keineswegs, und kann, vermög der Natur der Sache, 
nicht fehlen. Der Abſchied Hektor's von der Andromache beim Ho— 
mer hat einen unverkennbaren Anſtrich von Sentimentalität, und 
in den Liebesſcenen zwiſchen Aeneas und Dido beim Virgil, 
tritt das Sentimentale noch ſtärker hervor. Auch gibt es aus der 
4 * 
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Zeitperiode, welche man als den Wendepunkt des Antiken und Mo: 
dernen betrachtet, Produkte, welche faſt ganz den neuern roman⸗ 
tiſch⸗ſentimenalen Geiſt athmen, und doch auch wieder eine ſo al— 
terthümliche Geſtalt haben, daß hier von feindſeligen Principien, 
wie man es nennt, gar nicht die Rede ſeyn kann, z. B. das Gedicht 
des Muſäos: Hero und Leander. Wenn Schiller zuerſt Sen— 
timentalität und Naivität als Unterſcheidungsmerkmale der neuen 
und alten Kunſt angegeben hat; fo nahm er jene Ausdrücke in eis 
nem ganz eigenen, kaum zu rechtfertigenden Sinne, indem er un— 
ter Naivität die möglichſt vollſtändige Nachahmung des Wirklichen, 
und unter Sentimentalität die Erhebung der Wirklichkeit zum 
Ideale willführlich verſteht. 

Beiſpiele des ſentimentalen Tones finden ſich vorzüglich in 
Sterne (Pork's empfindſame Reifen), Göthe (Werther's Lei: 
den) Fr. Richter oder Jean Paul, in den Miller'ſchen Klo— 
ſter⸗Romanen, in der Klopſtock'ſchen Poeſie, beſonders in den 
Oden an Cidli und Fanny. 

§. 38. Das Heftigrührende oder Pathetiſche iſt jene 
Art von Schönheit, die aus der Darſtellung einer heftigern Ge— 
müthsbewegung oder eines Affekts entſpringt, wobei ſich die Wil— 
lensfreiheit mit der Sinnlichkeit im Kampfe begriffen zeigt, doch 
fo, daß jene den Sieg über letztere davon trägt. Die bloße Dar— 
ſtellung des Leidens als Leiden, iſt niemals Zweck der Kunſt; 
denn nie iſt das Leiden ſelbſt, ſondern nur der geiſtige Widerſtand 
gegen das Leiden pathetiſch. Gegen das Objekt, das ihm Lei— 
den bereitet, kann ſich der Menſch oft mit feiner Muskelkraft vers 
theidigen; gegen das Leiden ſelbſt hat er keine andere Waffen, als 
Vernunft-Ideen. Dieſe müſſen alſo in der Darſtellung verſinn— 
licht, oder durch ſie erweckt werden, wo Pathos Statt finden ſoll; 
denn bei allem Pathos muß der Sinn durch Leiden, der Geiſt 
durch Freiheit intereſſirt ſeyn. Fehlt es der pathetiſchen Daritel: 
lung an einem Ausdrucke der leidenden Natur; ſo iſt ſie ohne äſthe— 
tiſche Kraft, und unſer Herz bleibt kalt. Fehlt es ihr an einem 
Ausdrucke der moraliſchen Wirkſamkeit; fo kann fie, bei aller 
ſinnlichen Kraft, nie pathetiſch ſeyn, und wird unausbleiblich unſer 
Gefühl empören. Aus aller Freiheit des Gemüths muß immer der 
leidende Menſch, aus allem Leiden der Menſchheit muß immer der 
ſelbſtſtändige, oder ein der Selbſtſtändigkeit fähiger Geiſt hervor— 
ſcheinen. In der äfthetifhen Darſtellung des Pathos muß aber 
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die Phantaſie auf die Kraft des Willens, die in Thätigkeit 
geſetzt worden iſt, hingewieſen werden; denn nur die Betrach— 
tung dieſer Kraft kann Wohlgefallen erregen, weil die Phantaſie 
dieſes Wohlgefallen dadurch unterhält, daß keine Empfindung, 
wie mächtig ſie auch ſey, die Freiheit des Gemüths zu unterdrücken 
vermag. — Auch das Pathetiſche ſetzt, wiefern es dargeſtellt wer— 
den ſoll, jederzeit voraus, daß der Darſtellende ſelbſt (wiewohl nur 
in dem Grade, daß er ſeine Beſonnenheit dabei behaupte) ſich in 
einer ſtärkern Bewegung und höhern Stimmung des Gemüths be— 
finde, weil er ſonſt durch ſeine Darſtellung eine ſolche hervorzu— 
bringen nicht fähig iſt. Er wird ohne dieſe Theilnahme am Darzus 
ſtellenden das Pathos bloß affektiren, mithin durch Uebertreibung 
dasjenige zu erſetzen ſuchen, was ihm an wirklichem Gefühle ab— 
geht. Seine Darſtellung wird, ſtatt pathetiſch, bombaſtiſch wer— 
den. Während uns das wahre Pathos innerlich erwärmt, bringt 
das falſche eine entgegengeſetzte Wirkung hervor, es erkältet. 

§. 39. Sit im Sentimentalen der Künſtler ſelbſt fein Objekt, 
ſo ſtellt er im Tragiſchen ein Leiden außer ſich dar, und die erſte 
und unerläßliche Forderung an den tragiſchen Künſtler iſt das Pa— 
thos. Tragiſch iſt dasjenige, was uns nicht nur die Beſchränkt— 
heit der Sinnlichkeit, ſondern auch ihre wirklichen Mangel nnd 
Leiden, zugleich aber auch die erhebende Kraft der Willensfreiheit 
durch Vernunft und Religion lebhaft fühlen läßt. — Wir ſehen 
eine Maria Stuart von der argliſtigen und herrſchſüchtigen 
Eliſabeth widerrechtlich in Gewahrſam gebracht, und endlich zum 
Tode verurtheilt; wir erkennen an jener die Fehltritte, die ſie, 
von Sinnlichkeit befangen, früher ſchon als Regentinn ſich zu 
Schulden kommen ließ; wir fühlen die Mängel der Sinnlichkeit, 
die ihr, der Verhafteten, ſogar itzt noch ankleben, indem ihre ge— 
kränkte Eitelkeit, im Augenblicke der Entſcheidung, ſich den nach— 
ber fo theuern Triumph der Rache an Eliſabeth nicht verſagen 
kann; wir fühlen ferner das Ungerechte und Unwürdige der Be— 
handlung, die Laſt der Leiden, die ſie, ſelbſt eine Königinn, durch 
ihre Schweſter duldet; wir erkennen endlich mit Schaudern die 
furchtbar waltende Nemeſis, welche, frühere Vergehungen ahn— 
dend, über dem Haupte der Stuart ſchwebt; aber wir fühlen da— 
gegen auch ihre innige Reue über das Vergangene, ihre rührende 
Verſöhnung mit dem gekränkten Sittengeſetz, die tröſtende Erge⸗ 
bung in ihr Schickſal und das Erhebende jener ruhigen Faſſung, 
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womit ſie, unterſtützt von der Macht des religiöſen Gefühls, dem 
Tode entgegengeht. — Das Tragiſche iſt alſo verwandt mit dem 
Erhabenen, und zwar mit dem dynamiſch- oder intenſiv-Erhabe— 
nen. Auch bei jenem kämpft die Sinnlichkeit mit einer höhern, 
dem Leidenden eigenen Kraft (Vernunft, Willensfreiheit, Glau— 
ben). Die Folge davon und ebenfalls ein Charakterzug des Tragi— 
ſchen iſt alſo eine ähnliche Miſchung von Luſt und Unluſt. Dieſe 
entſpringt aus dem ſympathetiſchen Gefühl der Mängel und Qua— 
len der Sinnlichkeit, jene theils aus der Vorſtellung einer hoͤhern 
Kraft in dem Leidenden ſelbſt, die ihn auch dann noch moraliſch 
ſiegen läßt, wenn er phyſiſch untergeht, ſo wie aus dem lebendi— 
gen Gefühl dieſer Kraft in der Menſchennatur überhaupt, theils 
aber auch aus der Vorſtellung unſerer eigenen Sicherheit. Der Ge: 
müthszuſtand, den das eigentlich Tragiſche bewirkt, iſt: Furcht, 
Mitleid, verbunden mit dem erhebenden Gefühl von der Kraft 
der Willensfreiheit. Der Totaleindruck des Tragiſchen muß 
alſo erhebend ſeyn. 

Alles Leiden eines Andern weckt unangenehme Gefühle 
in uns. Dieß iſt der Fall ſelbſt dann, wenn er es verſchuldet, in— 
dem wir ihn doch immer leiden ſehen; indem wir uns ferner der 
Gebrechen und Mängel unſrer eignen ſinnlichen Natur, oft auch 
eigner Strafwürdigkeit bewußt werden, und oft ſogar in feinen 
Leiden, diejenigen, die wir ſelbſt zu befürchten haben, ſchon vor— 
aus empfinden. In vollerem Maße noch tritt das Gefühl der Unluſt 
ein, wenn der Leidende ſchuldlos iſt, indem uns dann die Furcht 
vor ähnlichen unverſchuldeten Leiden anwandelt; im volleſten end— 
lich, wenn er tugendhaft iſt, wo das Mißverhältniß zwiſchen ſei— 
ner ſittlichen Würde und feinen äußern Schickſalen um ſo ſchnei— 
dender auf unſer ſittliches Gefühl wirkt. Wenn die Söhne des Lu— 
cius Junius Brutus wegen ihres Verbrechens zu verdienter 
Strafe gezogen werden; wenn Don Cäſar in Schiller's Braut von 
Meſſina, Hugo und Elvire in Müllners Schuld, nach langer Ge— 
wiſſensfolter ſich ſelbſt den Tod geben; wenn Julius Caͤſar unter 
den Dolchen eines Brutus und Caſſius, Fiesko unter der Hand 
Verrina's erliegt (Männer, mit denen große Anlagen und Kräfte 
zu Grunde gehen); erregt ihr Schickſal in uns Unluſt. Gewiß aber 
findet man ſich bei dem Bewußtſeyn ihrer Schuld nicht zur Hälfte 
fo unangenehm ergriffen, als wenn Iphigenia ſchuldlos das Opfer 
eines übereilten Gelöbniffes werden ſoll, oder eine Desdemona, eine 
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Luiſe, ein Ferdinand Walter, eben ſo ſchuldlos als wirkliche Opfer 
der Kabale fallen. Noch ſchmerzlicher bewegt finden wir uns, wenn 
wir einen Miltiades im Kerker ſterben, einen Sokrates den Gift— 
becher leeren, einen Thomas Morus als Märtyrer ſeiner Wahr— 
heitsliebe und Rechtlichkeit unter dem Beile verbluten ſehen. Das 
Mißvergnügen aber über jenes Mißverhältniß zwiſchen Tugend 
und Glück wird gehoben theils durch die Idee, daß der Tugend— 
hafte kein Glück ohne Aufrechthaltung feiner innern ſittlichen 
Würde kennt, und daher trotz aller Leiden, dennoch ſein einziges 
und höchſtes Glück hienieden in feiner moraliſchen Freiheit, folg- 
lich in Pflichterfullung findet; ſodann aber und hauptſächlich durch 
die troͤſtliche Ausſicht in eine Zukunft, wo endlich das räthſelhafte 
Mißverhältniß vollig gelöſt wird, wo Glück und Sittlichkeit ſich 
für jeden Fall vermahlen. 

Das Tragiſche weckt demnach in doppelter Beziehung ein un— 
angenehmes Gefühl, nämlich in Bezug auf ſinnliche Natur durch 
Aufregung des Gefühls der Theilnahme an fremden Leiden; in Be— 
zug auf vernünftige Natur durch den Widerſpruch zwiſchen Glück 
und Verdienſt; aber jenes unangenehme Gefühl wird überwogen 
durch das angenehme Gefühl, welches entſteht aus der Wahrneh— 
mung höherer Gemüthskraft, womit das Leiden getragen wird, 
und wodurch wir zu dem lebendigen Gefühle eigner freier Willens— 
kraft erhoben werden, und zweitens aus der Löſung jener Dishar— 
monie zwiſchen Glück und Verdienſt, wodurch das Tragiſche uns 
die hohe Idee einer ſittlichen Weltordnung auf das lebhafteſte zu 
Gemüthe führt, ſittliche Freiheit als das würdigſte Ziel des Men: 
ſchen, als ſeine eigentlichſte Beſtimmung darſtellt, und den unver— 
ganglichen Lohn der Tugend in einem künftigen, beſſern und hö— 
hern Daſeyn ſuchen lehrt. 

Das Tragiſche kommt aber nicht bloß in der Tragödie als 
einer beſondern Art von poetiſch-dramatiſchen Kunſtwerken, worin 
es gleichſam das herrſchende Lebens-Princip it, ſondern auch in epi— 
ſchen Gedichten, in Gemälden und plaſtiſchen Bildungen vor, und 
gehört folglich zu den allgemeinen äſthetiſchen Begriffen. So iſt 
der bethlemitiſche Kindermord vom Maler — Laokoon's und ſeiner 
Sohne Kampf mit den Schlangen vom Plaſtiker, oder beide vom 
epiſchen Dichter dargeſtellt, im hohen Grade tragiſch, obgleich 
beide Ereigniſſe für den dramatiſchen Dichter zur Darſtellung auf 
der Bühne wohl nicht geeignet ſeyn dürften. 
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Uebrigens iſt das Tragiſche ſchon vermög feines Weſens rüh— 
rend. Der tragiſche Künſtler hat alſo die Rührung gar nicht ab— 
ſichtlich zu bezwecken; ſonſt könnte er leicht in leere Empfindelei 
verfallen, die dem Tragiſchen den Charakter der Erhabenheit raubt, 
und ſo im Tragiſchen das Tragiſche vernichtet. 

$. 40. Das Tragiſche, wie das Erhabene überhaupt, tritt 
oft auch in Verbindung mit dem Wunderbaren. Wunder und 
wunderbar heißt hier alles Unerwartete, deſſen Möglichkeit 
man nicht begreift, weil es über die bekannten Naturkräfte 
hinausliegt, und daher auch nicht mit dem Maßſtabe derſelben 
kann gemeſſen werden; auch alles, was durch ſeine Neuheit von 
der gewöhnlichen Naturordnung abzuweichen ſcheint. Das Wunder 
braucht alſo keineswegs ein Wunder im ſtrengen Sinne des Worts 
zu ſeyn, d. h. den Naturgeſetzen zu widerſtreiten, und durch übers 
natürliche Kräfte bewirkt zu ſeyn; ſondern der bloße Schein des 
Widerſtreits und der Ulebernatürlichkeit, der aus der Abweichung 
vom Gewöhnlichen, uns ſeit langer Zeit Bekannten hervorgeht, 
iſt hinreichend, einen Gegenſtand für uns zum Wunder zu machen. 
Man könnte daher das äſthetiſch-Wunderbare als dasje— 
nige erklären, was durch den Schein des Wunders gefällt. Der 
Reitz des Wunderbaren liegt aber nicht bloß in dem Reitze der Neu— 
heit überhaupt, ſondern, wenn wir den Begriff ſtrenger faſſen, in 
dem Streben unſers Geiſtes, das Räthſelhafte zu loͤſen, und in 
die verborgenſten Tiefen der Natur zu ſchauen. Das Wunderbare 
ſcheint uns einen ſolchen Blick zu eröffnen. Daher lieben wir das— 
ſelbe, und die Kunſt, ihrem innern Urſprunge nach, auf das 
Wunderbare deutend, bewegt ſich gerne in deſſen Gebiete. Das 
Seltſame verliert jedoch den Schein des Wunderbaren, ſobald es 
uns gewöhnlich wird. Deſthalb iſt das Wunderbare überhaupt, nur 
im Verhältniß zur menſchlichen Kultur, Keuntniß und Einſicht 
möglich, und es nähert oder entfernt ſich nach den Graden der 
Vollkommenheit, die der Menſch in Kenntniß und Einſichten er⸗ 
reichte. Das Wunderbare iſt insbeſondere mit dem Erhabenen ver— 
wandt, weil wir in dieſem die Wirkung einer ungewöhnlichen Kraft 
erblicken, die in uns das Gefühl der eigenen freien Kraft erweckt, 
und uns über die irdiſche Natur erhebt. Indeſſen kann das Wun⸗ 
derbare auch in anmuthiger und reitzender Geſtalt erſcheinen, wie 
z. B. in dem Feenmährchen, in Wieland's Oberon u. ſ. w. In 
welcher Form es aber erſcheine, fo darf doch das äſthetiſch⸗-Wunder⸗ 
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bare nie ohne Bedeutung ſeyn, und auf ein kindiſches Gaukelſpiel 
der Phantaſie hinwirken, wie es bei den gemeinen Ammenmähr— 
chen der Fall iſt. Denn die ſinnlichen Formen, unter welchen 
die Kunſt, die Darſtellerinn des Schönen, wirkt, ſind nicht 
ſchön ohne Belebung durch Ideen, deren Ausdruck ſie enthalten 
ſollen. Und ſo ſoll alſo auch das leichteſte Mährchen, als Er— 
zeugniß der Dichtkunſt, einen poetiſchen Sinn enthalten. Wir 
lieben das Wunderbare ſelbſt dann noch, wenn es furchtbar iſt. 
Nur hängt hier viel von der größern oder geringern Ausbildung 
des Geiſtes ab. In der Form der Darſtellung muß aber das Wun— 
derbare nach der Analogie der bekannten Geſetze der phyſiſchen 
und intelligibeln Welt erſcheinen und verſinnlicht werden, wenn 
gleich der Zuſammenhang desſelben mit dem Kreiſe der Erfahrung 
nicht aufgeklärt werden kann. Auch muß die Wunderwelt, in die 
uns der Künſtler führt, ſich im Allgemeinen gleich bleiben. So 
iſt auch das Wunderbare dem Wahrſcheinlichen, nicht aber dem 
Wahren eutgegengeſetzt. Denn wahrſcheinlich iſt, was den Schein 
des wirklich Geſchehenden und mithin zugleich des Gewöhnlichen 
hat; aber die Wahrheit der Kunſt erfordert nur innere Ueberein— 
ſtimmung des Dargeſtellten. 

Für manche Kunſtſchöpfungen, beſonders die höhern, iſt 
das Wunderbare von hoher Wichtigkeit; ja manche Kunſtwerke 
können dasſelbe gar nicht füglich entbehren. So das eigentliche 
Epos, welches als Sage aus jenen Zeiten der Vorwelt, worin 
noch alles Poeſie und Wunderglaube iſt, dieſes Wunderbare auch 
zu ſeinem weſentlichen Charakter zählt. So ferner die heroiſche 
Tragödie, in welcher griechiſche Dichter ſo gern auf das dunkle 
Walten einer überſinnlichen Macht, nämlich die des unvermeid— 
lichen Schickſals, hinzeigen, eine Idee, die auch in neuerer 
Zeit zur reichhaltigen Quelle echtpoetiſcher Geſtaltungen ward durch 
Uebertragung derſelben auf das chriſtlich » Geheimnißvolle, auf 
eine im Verborgenen waltende Vorſicht, die alles Menſchliche ord— 
net, alles Unrecht und Uebermaß ahndet. So endlich die neuere, 
dem Wunderbaren ſo ſehr befreundete romantiſche Poeſie; 
die Oper, die in der Wunderwelt ſich auf heimatlichen Boden 
befindet; das Mährchen, die Romanze und Ballade, die 
Vorläufer und Stellvertreter des Epos bei Völkern, welche noch 
kein eigentliches Heldengedicht beſitzen, die Legende ꝛc. Wie 
tief wirkt z. B. in Shakespeare's Makbeth die Erſcheinung 
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von Banquo's Geiſt, die klar genug die Stelle der griechi— 
ſchen Nemeſis vertritt! Wie ſehr erheben und begeiſtern die wun— 
derbaren Erſcheinungen und Divinationen der Jungfrau von 
Orleans, die uns die nähere Verwandtſchaft dieſes kindlich-rei— 
nen, frommen Gemüths mit dem Himmel zu fühlen geben. Vor— 
züglich gelungen aber iſt in dieſer Hinſicht der Schluß dieſes Dra— 
ma's. — Klar und lebendig tritt uns auch in Göthe's Egmont 
das grauenvoll-Tragiſche entgegen. So ſind ferner die Geiſter— 
auftritte, ſo wie das Wunderbare überhaupt, von ungemeiner 
Wirkung in Oſſian's Geſängen, in Bürger's, v. Göthe's 
und Schiller's Balladen, Romanzen und poetiſchen Erzählun— 
gen (z. B. Lenore — der wilde Jäger — die Braut von Korinth 
— Erlkönig — die Kraniche des Ibykus — der Gang nach dem 
Eiſenhammer ꝛc.), in Tiek's Mährchen, in mehrern Legenden 
Herder's, de la Motte Fouqusée's ꝛc. — in v. Göthe's, 
Klinger's und Klingemann's Fauſt, in Klinger's Gi: 
affar ꝛc. Mit welchen zarten Umriſſen hat Matthiſon das 
Wunderbare in der Elfenköniginn und den Gnomen gezeichner! 
Und weht nicht ſelbſt in dem romantiſchen Epos eines Arioſto, 
Wieland, Schulze der Zauber des Wunderbaren, wenn es 
gleich hier mitunter zu bloßer lebhafterer Beſchäftigung der Phan— 
taſie benützt wird? — Iſt aber der Wirkungskreis des Wunderba— 
ren am größten und unbeſchraͤnkteſten in der Poeſie, weil ſich 
durch den ausgeſprochenen Gedanken das Unbegreifliche und Un— 
gewohnliche am leichteſten vor die Phantaſie führen, und durch 
Schilderung uͤbermenſchlicher Thaten und Weſen andeuten und 
darſtellen läßt; ſo ſind die bildenden Künſte, welche ihre 
Werke für das Auge fixiren, und die Formen der Natur nachbil— 
den, weniger dazu geeignet; am meiſten jedoch unter ihnen die 
Malerei. Aber um fo wirkſamer iſt das Wunderbare in der Mu— 
ſik. Wie meiſterhaft verarbeiteten die Elemente desſelben ein 
Gluck in feinem Oreſt, in feiner Iphigenia, ein Mozart im 
Don Juan und in der Zauberflöte? Fühlt ſich hier das Gemüth 
nicht bald in ſeinen innerſten Tiefen mit Furcht und Grauen durch— 
bebt, bald erhoben über alles Sinnliche, zum heiligen Frieden 
ſeiner beſſern Welt hinangeführt! ö 

Uebrigens ſtellt ſich das Wunderbare, welches mit dem Volks— 
glauben verwandt iſt, bei den verſchiedenen Völkern und zu ver— 
ſchiedenen Zeiten der Kunſt unter verſchiedenem Charakter dar. Das 
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Mythiſche der Griechenwelt hat einen heitern Charakter, und ev: 
ſcheint als fröhliches, ſinnreiches Bilderſpiel der Phantaſie; das 
Myſtiſche in der romantiſchen und neuern Zeit überhaupt hat ei— 
nen ernſteren Charakter, und iſt oft aus dem trüben, geſtaltlo— 
fen Reiche der Ahnungen von der Unterwelt geſchöͤpft. 

§. 41. Ueberwog beim Erhabenen die Idee, fo fällt beim 
Reitzenden „(das Wort generifh genommen, worin Anmuth, 
Graz h und Holdſeligkeit eingeſchloſſen iſt) das Uebergewicht auf 
Seite der Form. Unſtreitig kommt 135 außer viel auf derem e 
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1 5 een derims, e- er Ferm ade Haupt. 
ſache. An der mediceifhen Venus it es nicht allein die 
vollendete äußere Form, was ihr den Zauber verleiht, ſondern 
zugleich jene keuſche Zucht und Scham, in deren Gefühl die 
meerentſteigende Goͤttinn ihre Blöße mit den Händen zu decken 
ſucht. Das Charakteriſtiſche des Reitzenden, gleichſam des weiblich— 
Schönen uͤberhanpt iſt, daß es die Gemüthskräfte in ein leich— 
tes, harmoniſches Spiel ſetzt, und das Gefühl, das es erzeugt, 
wo es nämlich für ſich allein waltet, iſt das rein angenehme 
Gefühl der Heiterkeit und des Frohſinns. Anmuth und Ueb⸗ 
lichkeit find von Grazie und Holdſeligkeit dadurch 
unterſchieden, daß jene auch von lebloſen und thiexiſchen Weſen, 
dieſe bloß von Menſchen und hoöhern Weſen gebraucht werden koͤn— 
nen; jene ein durch die Auffaſſung der Form erregtes angeneh— 
mes Lebensgefühl, dieſe ein höheres, mit der Sittlichkeit nahe 
verwandtes Gefühl ausdrücken; jene in den Werken der Kunſt 
eine in Worten nicht beſtimmt darzuſtellende Beweglichkeit in der 
Anordnung und Manier, dieſe die Art und Weiſe des Ausdrucks 
felöft betreffen. Anmuth hat alſo auch die lebloſe Natur, fie it 
der herrſchende Charakter in der Blumenwelt. Die Anmuth 

aber keine zufällige Schönheit oder bloße Verſchöͤnerung, ſondern 
unzertrennlich von dem Seyn des Gegenftandes, an welchem fie 
erſcheint. Jedes Weſen, an welchem die konventionelle Sitte 
nicht gemodelt hat, muß in allen ſeinen Bewegungen ſich ſelbſt 
ausſprechen. Die Bewegung muß eine Bedeutung haben, aber 
dieſe Bedeutung ſoll weniger den hiſtoriſchen Moment, als den 
Charakter des Bewegten bezeichnen. Da die Anmuth gleichſam in 
einem magiſchen Zauber um die Form ſchwebt, indem ſie das Zu— 
fallige in der dargeſtellten Erſcheinung belebt und höher bewegt; 
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fo kann ſie in der Behandlung der Farben, in dem Vortrage 
der Töne in der Muſik, in der Beleuchtung eines Gemaͤldes, in 
dem idealiſirten Ausdrucke der unbefangnen Kindlichkeit in einer 
plaſtiſchen Form ꝛc. gefunden werden. Die Anmuth trägt mehr, 
als die Lieblichkeit das Gepräge der Lebhaftigkeit; die Lieblichkeit 
aber behauptet beinahe ausſchließend den Charakter des Sanften 
und Milden. Alle Grazie flößt dem für das Schöne offenen 
Gemüthe, wo nicht eigentliche Liebe, doch eine ihm ähnliche Zu— 
neigung ein. Daher trug die griechiſche Göttinn der Liebe vor— 
zugsweiſe den Gürtel der Grazien; darum führt Grazie, wenn 
ſie im weiblichen Geſchlechte erſcheint, im Deutſchen insbeſondere 
den Namen Liebreitz. Aber bei weitem nicht alles Liebenswür— 
dige und Liebliche iſt Grazie im äſthetiſchen Sinne. Schönheit 
wird zur Grazie, wenn ſich, wie Herr Bouterweck ſagt, 
der zarteſte Reitz einer gefälligen Bedeutſamkeit eines lebendigen 
äſthetiſchen Ausdrucks in den Reitz der gefälligſten Form verliert. 
Das Eigenthümliche in der Grazie kann durchaus nur gefühlt wer— 
den. Der Grieche verwechſelte wahre Grazie (ſeine Charis) durch— 
aus nicht mit Schönheit überhaupt, und daß unter Grazie etwas 
Höheres als bloße Eleganz verſtanden ſeyn ſoll, bedarf keiner Er— 
innerung. Das Zarte der Eleganz kann ihr eine gewiſſe Aehnlich— 
keit mit der Grazie geben; aber wer wird z. B. in dem elegan— 
teſten Gebäude Grazie finden? Die Schönheit der Form ver— 
trägt ſich beſonders im großen Styl auch wohl mit einer gewiſſen 
Härte und Strenge, die, wenn gleich an ſich verwerflich, 
doch das ſchoͤne Ebenmaß nicht immer flort. Auch dieſes zeigen 
mehrere Werke der ſchönen Baukunſt und mehrere in ihrer Art 
bewunderungswürdige Gemälde, z. B. vom großen Michel-Angelo. 
Aber die Grazie flieht vor aller Härte und Strenge. Ihr Aus— 
druck hat immer etwas Mildes. Selbſt die ſpottende, die zür⸗ 
nende Grazie heilt die Wunden, die fie ſchlägt. Ihr kann der 
jenige doch nicht zürnen, den ihr Stachel trifft. Im Ganzen 
neigt ſich die Grazie, auch wo ſie iu Heftigkeit übergeht, immer 
zu dem Sanften und Schonenden. Daher gibt ſie auch dem Ge⸗ 
fälligen in den Sitten den zarkeſten Reitz des geſelligen Lebens. 
Der ernſte Plato gab ganz recht dem herben Kenokrates den Rath, 
den Grazien zu opfern. Aber nicht der Reitz des äſthethiſchen Aus— 
drucks allein iſt griechiſche Charis, und ſollte er auch der lieblichſte 
und anmuthigſte Reitz in ſeiner Art ſeyn; es muß die höhere Be— 
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deutfamkeit hinzutreten, und der zarte Ausdruck des Ganzen muß 
ſich in eine eben ſo zarte Harmonie aller Partien verlieren. Die 
gefällige Form, in die ſich der äſthetiſche Ausdruck verlieren muß, 
wo wahre Grazie entſtehen ſoll, iſt alſo ja nicht immer Form 
der Umriſſe, oder überhaupt nur Form für das Auge. — Eine 
ſchöne Geſtalt kann auf mancherlei Art immer gleich ausdrucksvoll 
ſeyn, ſie ſcheine bewegt oder in Ruhe. Aber die Grazie iſt immer 
Erſcheinung des bewegten Lebens. (In ſofern könnte man ſie 
auch vorzugsweiſe das Lebendigſchöne nennen.) Nur darf 
man ſich jene Bewegung nicht ſo ſehr phyſiſch denken, als ob Gra— 
zie durchaus und überall an Ortsveränderung gebunden wäre, wie 
es z. B. bei der Orcheſtik, ihrer Natur nach, allerdings der Fall iſt. 
Auch einem ruhenden Gegenſtande kann Grazie eigen ſeyn, in 
wiefern er eines Theils von der Leichtigkeit der Bewegung zeugt, 
womit ihn der ſchaffende Genius geſtaltete, andern Theils gewiſſe 
äußere Züge, Mienen, Stellung, Haltung ꝛc. (wie in den pla— 
ſtiſchen Künſten) auf vorhergegangene innere Bewegung hin— 
weiſen, wovon irgend ein bedeutſamer Moment für die Anſchau— 
ung gefeſſelt erſcheint. Wo aber immer der Ausdruck verſchwindet, 
da findet keine Grazie eine Heimat. a 

Die griechiſche Grazie zeichnet ſich beſonders durch ei— 
ne eigene Verſchmelzung des Sinnlichen mit dem Sittlichen aus. 
Darch das Chriſtenthum erhielt die ſittliche Grazie ein Ueber: 
gewicht in der ſchöpferiſchen Phantaſie der italieniſchen Maler, 
ſobald fie religibſe Gegeuſtände berührten. Neigt ſich aber auch 
die griechiſche Charis zum Sinnlichen hin; ward in der plaſtiſchen 
Kunſt zur Zeit des Styls der Grazie beſonders die Idee von der 
Venus und den Liebesgöttern ausgeführt; fo ſcheint bei ihr doch 
immer noch ein ſittlicher Sinn hindurch, wie dieß der Fall iſt 
bei dem vollendetſten Muſter derſelben, der medeceiſchen Venus. 

Wo aber Unſchuld, Reinheit, Adel der Seele zugleich mit 
dem Frieden einer höhern Welt vereint erſcheint, und die Form 
eigentlich nur ein leichter, zarter Schleier iſt, der keinen ihrer 
Züge verhüllt, da entſteht Holdſeligkeit, das Höchſte der ſitt— 
lichen Grazie, worin die neuere Kunſt, begünſtigt durch den 
Einfluß der Religion, über der alten Kunſt ſteht. Bei holdſeli— 
gen Geſtalten fühlt man ſich zugleich beſtimmt, ſich zutrauensvoll 
anzunähern und demüthig zurückzuziehen. Als Meiſterſtücke hierin 
ſtehen die Madonnen Raphael's oben an. 
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§. 42. Grazie überhaupt verträgt ſich ſehr gut mit der 
Würde, aber auch mit dem kühnſten Muthwillen und dem üppig⸗ 
ſten Scherz, wie dieß die platoniſche Grazie, die eines 
Ariſtophanes und Anakreon bezeugen. Ein Muſter der ele— 
giſchen Grazie unter den Ueberreſten der plaſtiſchen Kunſt der 
Griechen iſt die Gruppe der Niobe. Unter den romantiſchen 
Dichtern möchte wohl Petrarcha den erſten Preis der Liebe 
verdienen. Auch bei Taſſo nimmt fait alles den Charakter der 
Grazie an. Prieſter und Liebling der Grazie, vornehmlich der 
ſcherzenden, iſt unter uns Deutſchen Wieland, Meiſter in der 
höhern Grazie bleibt Göthe. Unter den Engländern iſt Grazie 
eben nicht häufig zu treffen. Doch hat Shakespeare einige 
Stücke, worin ſie herrſchend iſt, z. B. im Sommernachtstraum, 
in Romeo und Julie, im Sturm (im Charakter der Miranda). 
Unter den Franzoſen findet ſich Grazie im Lafontaine, Greſ— 
ſet und beſonders in Flori an's Gedichten. In der Malerei 
war bei den Alten Apelles Prieſter der Grazien; unter den 
Neuern zeichnen ſich die Italiener, und unter dieſen Raphael, 
Correggio, Guido Reni, Albano u. a. durch Grazie 
aus. In der Plaſtik war bei den Griechen Praxiteles der 
allgemein gefeierte Meiſter im Styl der Grazie. In der Muſik 
iſt das ſogenannte Grazioſo der Darſtellung der Grazie recht 
eigentlich gewidmet. Mozart trägt als ihr Lieblingsprieſter auch 
hier den Preis davon. Ju der Mimik und Orcheſtik iſt 
Grazie zur Darſtellung des Schönen unentbehrlich. 

$. 45. Verwechslung der Grazie mit der Schönheit über: 
haupt hat unter andern Mißverſtändniſſen auch eine unrichtige 
Schätzung der Kunſtwerke veranlaßt, denen vorzüglich die Grazie 
fehlt, wie den ſonſt trefflichen Gemälden der niederländiſchen 
Schule. Auch dem gewaltigen Michel-Angelo war die Grazie 
wenigſtens Nebenſache. Aber fo unrichtig man Kunſtwerke ſchätzt, 
wenn man die Grazie zum einzigen Merkmale der äſthetiſchen 
Vollkommenheit erhebt, ſo wenig kann der Geſchmack, der die 
Grazie verkennt, der gute heißen. 1 

§. 44. Der Ausdruck der Grazie iſt ſchwierig; ihn vermag 
kein Studium zu erkünſteln, kein Fleiß des Künſtlers herbeizu— 
führen. Es iſt, ſagt Herr Aloys Schreiber, ein geheimnißvol— 
ler magiſcher Gürtel, worin die Charitinnen den ſüßeſten Lieb— 
reitz verbargen. Nur im Anklang des zarteſten Gefühls, uur in 
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den harmloſen Spielen der unter den Blumen des Lebens er— 
wachten Phantaſie offenbart ſich dieſer Zauber, der das ganze 
Gemüth gefangen nimmt. 

§. 45. Auch darf man nicht verlangen, daß in den Werken 
großer Künſtler die Grazie überall hervorſteche und herrſche. 
Wo Alles Grazie ſeyn ſoll, wird der Ausdruck weichlich und 
weibiſch, und aus der Ueberladung mit ſinnlich-reitzenden Zü— 
gen, die aber allzuſehr vereinzelt, d. h. mehr nebenein— 
ander geſtellt, als organiſch-verbunden find, und das 
her bei aller ihrer Menge kein lebendiges Ganzes geſtalten, ent— 
ſteht das Ueppige. Solch' ein uͤberladenes Gemälde iſt es z. 
B., wenn Arioſt im raſenden Roland 7. Gſg. die Reitze 
Alcinen's ſchildert. 

§. 46. Neben der natürlichen gibt es auch eine künſtliche 
Grazie; aber ſie verräth ſich leicht durch ein ſichtbares Beſtre— 
ben, oder durch den Mangel an Keuſchheit und Lauterkeit des 
Sinnes. Von jenem Beſtreben iſt Guido Reni nicht immer 
frei. Die Stellungen ſeiner Cleopatra und Dejanira, 
die zierliche Art, womit die Madonna in der ſonſt ſchön gedach— 
ten Flucht nach Aegypten den Schleier hält, verrathen nur 
zu ſehr die Abſicht und die Vorbilder des Künſtlers. Die künſtli— 
che Grazie iſt durchaus ein Kind der Frivolität, und darum be— 
ſonders bei den Franzoſen einheimiſch. Sie will das Gemeine hei— 
ligen, und es dadurch dem Scherze, in deſſen Gebiet es gehört, 
wieder entziehen. Dadurch verunglückte Dorat, Barthe u. a. 
— — Wieland, deſſen Neigung im Mannesalter ihn dem 
Ernſte ſo ſehr entfremdete, entging der gefährlichen Klippe, in— 
dem er ſeine Gegenſtände meiſt in das Komiſche hinüber ſpielte, 
oder ſich wenigſtens faſt immer an der Gränze desſelben hielt. 

§. 47. Die Grazie wird zur bloßen Zierlichkeit durch 
eine genaue, ſorgſame Anordnung der kleinen Elemente eines 
Ganzen, vorzüglich aber durch die Zugabe anderer weſentlicher 
Theile, bloß der Abwechslung und des Schmuckes willen. Hier 
blickt alſo immer das Beſtreben der Verſchönerung hindurch, und 
das Zierliche iſt daher nicht ſowohl ein Werk der Genialität, als 
vielmehr der techniſchen Gewandtheit. Die Kunſtperioden, worin 
der Geſchmack am Zierlichen vorherrſcht, deuteten ſchon jedesmal 
den nahen Verfall der Kunſt an, oder die innere Unfähigkeit ei— 
nes Volkes, Eigenthümliches und Höheres hervorzubringen. 
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$. 48. Das Zierliche artet vollends in das Gezierte (Af— 
fektirte, Erkünſtelte, Grimaſſe) aus, wo es auch das Unbedeu⸗ 
tende mit dankloſer Mühe hervorhebt, das Gemeine oder gar das 
Niedrige durch äußern Glanz, durch werthloſen Zierath zu weihen 
ſucht. Das Gezierte verräth ſich in den bildenden und mimi— 
ſchen Künſten durch das Gezwungene in Stellung, Haltung und 
Tragung des Körpers, in der Tonkunſt durch gewiſſe melodi— 
ſche und harmoniſche Künſteleien, das Ausbeugen in fremde Ton— 
arten ohne weitere Urſache und Abſicht, als um zu frappiren, 
im Geſange durch das oft übel angebrachte Verzieren einer 
Stelle, die bloß getragen ſeyn will, mit hundert kleinen Röt— 
chen, mit Trillern, Mordenten, Rouladen u. ſ. w. Auf Lebrün 
mußte ein Boucher, ein Vanloo folgen und auf Pope und 
Bernard überall nur leere Verſificateurs. Deuſelben Gang hat 
die Kirchenmuſik und die Baukunſt genommen. Doch kann zum 
Glück eine ſolche Entartung des Geſchmacks nie von langer Dauer 
ſeyn; aber überall trifft ſie mit einer allgemeinen Erſchlaffung 
der Sitten zuſammen. 

§. 49. Auch die Erſcheinung des Niedlichen fällt nicht 
leicht in die frühern, und Neigung dafür nie in die Blüten— 
zeiten der Kunſt, ſondern vielmehr in die Perioden des Sit— 
ten- und Kunſtverfalls. Das Niedliche iſt nämlich das Schöne 
im Kleinen, und zwar eigentlich das Anmuthigſchöne, da das Große 
und Erhabene durch Verkleinerung nur verlieren müßte. Man 
könnte das Niedliche auch das Kindlichſchöne nennen, weil 
beſonders Kinder den Charakter des Niedlichen haben und lieben. 
Es fordert eine beſondere Zartheit und Feinheit der Theile, ſo wie 
Rettigkeit der ganzen Kompoſition. Horazen's totum teres 
atque rotundum gibt die paſſendſte Erklärung hievon. Beiſpiele 
des Niedlichen ſind: das Vergißmeinnicht, der Kolibri, ein Mi— 
niaturgemälde. Große Gegenſtände heißen niemals niedlich, ob— 
wohl einzelne Theile ſo genannt werden, wenn ſie ſich durch ihre 
Kleinheit auszeichnen, und dabei doch wohlgeſtaltet ſind, z. B. 
die Hände und Füße einer erwachſenen Perſon. Die höhere Schön— 
heit fordert höhere Formen, und ein Künſtler des Niedlichen (gleich— 
ſam ein Miniaturkünſtler) wird ſchwerlich ein großer Künſtler wer— 
den, weil er ſich immer nur mit Darſtellung der Schönheit im 
Kleinen beſchäftigt, und daher ſeiner Phantaſie nicht erlaubt, ſich 
in größern Gegenſtänden einen freiern Spielraum zu ſchaffen. Bei 
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dem Wohlgefallen, was wir am Nkedlichen finden, vergleichen 
wir in Gedanken dasſelbe mit ähnlichen, aber größern Gegenſtän— 
den, und freuen uns, daß ungeachtet der Kleinheit des Gegenſtan— 
des dennoch keine Verbildung desſelben, ſondern vielmehr eine 
zweckmäßige Form des Ganzen ſtatt findet. Demnach iſt die Nach 
ahmung des Groſien im Kleinen überhaupt keineswegs der Grund 
unſers Wohlgefallens am Niedlichen. Denn beim gänzlichen Man— 
gel an Schönheit finden wir am Kleinen, als Nachahmung des 
Großen, eben kein beſonderes Wohlgefallen, wenigſtens kein äfthetis 
ſches. Wir bewundern allenfalls die Geſchicklichkeit und den Fleiß 
eines Mannes, der auf die Oberfläche eines Kirſchkerns das Vater 
Unſer geſchrieben hat; aber von Schönheit und äſthetiſchem Wohl— 
gefallen iſt dabei nicht die Rede. 

$. 50. Wenn übrigens etwas Scherzhaftes zugleich als nied— 
lich erſcheint, nennt man es auch tändelnd, z. B. eine kleine 
ſcherzhafte Muſik, ein Gedicht oder ein Tanz von demſelben Cha— 
rakter. Solche Kunſtwerke ſind gleichſam ein Tand, der dennoch 
gefällt; wir tändeln damit wie mit Kindern und jungen Mädchen, 
die gewöhnlich auch ſcherzhaft und niedlich zugleich ſind. 

§. 51. Das Niedliche iſt alſo im Grunde die unterſte Stufe 
aller Kunſtdarſtellung. Indeß hat es doch öfter ſeinen Werth, 
wenn es nicht allein herrſcht, und nicht ins Gemeine und Une 
würdige übergeht, oder ins Kindiſche und Läppiſche ver— 
fällt, vor welchen Fehlern ſich der Künſtler, der in der Sphäre 
des Niedlichen arbeitet, am meiſten zu hüten hat. Niedlich iſt 
z. B. Anakreon in der Ode, worin er der Spiegel ſeines Mäd— 
chens zu ſeyn wünſcht, um von ihr immer angeſehen zu werden; 
nur wird der Schluß ſtörend durch den Wunſch des Dichters, die 
Sandale ſeiner Geliebten zu ſeyn, damit ihr Fuß ihn trete. Das 
niedliche Gedichtchen voll ähnlicher Wünſche von Jakobi übertifft 
das Anakreontiſche an Zartheit und Anmuth. Catull's Ränie 
kann als Muſter des Niedlichen gelten. Unter den neuern Latei— 
nern iſt hier vorzüglich Joannes Secundus zu nennen in 
ſeinen Basiis. — In der Plaſtik hat vornehmlich Fiamingo 
(oder Franz von Quesnoi) ſehr niedliche Kindergruppen geliefert. 
Aus dem Gebiete der Tonkunſt gehören manche kleinere Mo— 
zart'ſche Lieder in die Klaſſe des Niedlichſchönen, wie z. B. das 
Mädchen und der Vogel, einige Nummern in der Zauberflöte ꝛc. 

$. 52. In der Kunſt, deren Princip die Schönheit iſt, fol 
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die Anmuth durch Kraft geſtärkt, das Erhabene durch Anmuth ges 
ſänftigt ſeyn, und ſo ſuchen beide, das männliche und weibliche 
Schöne, gleich wie die beiden Geſchlechter der Menſchen zur gegen— 
ſeitigen Ergänzung und vollkommnen Vereinigung in der Menſch— 
heit liebend hinſtreben, ſich in den höchſten Werken der Kunſt in 
einer Schönheit, gleichſam dem Indifferenzpunkte zu vereinigen. 

$. 55. Zwiſchen dem Rührenden und Lächerlichen ſteht das 
Naive mitten inne, das aus dem Kontraſte hervorgeht, den das 
Natürliche oft mit dem Konventionellen (dem bloß durch Ueberein— 
kunft Geltenden) bildet. 

Das Naive iſt die kunſtloſe Aeußerung eines kindlich- oder 
jungfräulich reinen Gemüths, das aus einer natürlichen, bewußt— 
los⸗ richtigen Anſicht der menſchlichen Verhältniſſe offenherzige Ur— 
theile darüber mittheilt, die mit Konvenienz und Weltton ſtreiten, 
aber nicht nur ohne die Abſicht, dadurch zu kränken, ſondern ohne 
fogar den Kontraſt dieſer Urtheile mit dem Konventionellen, d. h. 
mit dem Naturwidrigen auch nur zu ahnen. Die Natur wird aber 
hier in der Idee ihrer vollen Reinheit und Unſchuld aufgefaßt, und 
man hat eben ſo ſehr unrecht, die Rohheit mit dem Namen der 
Natur zu belegen, als die Verfeinerung; ſonſt wären die Bettler 
in Gay's bekannter Oper, die Schiller'ſchen Räuber, und die Ritz 
ter und Edelfräulein von Spieß und Cramer eben ſo gut Beiſpiele 
des Naiven, als Fontenelle's und Roſt's Schäfer, und Gregourt 
und Parny möchten ſich neben Homer, Sophokles und Theokrit 
ſtellen. Eine naturgemäße Entwicklung aller unferer Anlagen 
und Kräfte zu dem böchften Ideale unſers Daſeyns, ohne durch 
die ſittlichen Verirrungen, oder durch den Zwang der bürgerlichen 
Verhältniſſe an der Realiſirung dieſes Ideals gehindert zu werden, 
bleibt gedenkbar. Deßhalb blicken wir auch mit einem Gefühl der 
Rührung aus dem Drängniſſe der bürgerlichen Konvenienz zu je— 
ner Unſchuld der Kindheit hin, wo noch keine Verirrung von je— 
nem idealiſchen Ziele möglich war, und wo eine gränzenloſe 
Ferne ſich vor dem Kinde ausbreitet, während die beſchränkten 
und beengenden Verhaͤltniſſe des Mannes ihn gewöhnlich auf im— 
mer an dem freien Auffluge ſeiner Kräfte hindern, der in ſeiner 
Kindheit angedeutet war. Mag alſo immerhin der künſtlich gebil— 
dete Mann, der dem Naiven an Verſtand und Welterfahrung 
überlegen iſt, wie ein Mann dem Kinde, über die Aeußerungen der 
Naivität, zumal wenn ſie als Abweichungen von der Verſtandes— 
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regel, bei Perſonen hervortreten, bei denen er eine Kenntniß 
und Beobachtung derſelben vorausſetzen zu müſſen geglaubt hätte, 
lächeln; ſo erfüllt von der andern Seite dieſe Aeußerung des 
Naiven mit rührender Wehmuth. Denn der Naive ſteht hoch an 
Geſinnung und Gefühl über dem künſtlich Gebildeten. Des erftern 
Stimme tönt dem letztern wie ferner Nachhall verſchwundener Kin— 
derjahre. Die Unbefangenheit eines unſchuldigen, argloſen und 
reinen Herzens öffnet uns einen Blick in das verlorne Paradies, 
und der Abſtich deſſen mit unſerer Beſchaffenheit und Lage, die 
uns ie e ee Verſtellung, Falſchheit, Verſchlagenheit, 
Argliſt und Lüge in gefährlichen Kampf geſtellt haben, iſt die 
Quelle jener Rührung. So triumphirt denn in der naiven Geſin— 
nung und Handlung die ſchlichte Natur über die Weltklugheit und 
Abgeſchliffenheit der Konvenienz, und ohne Rohheit und Entartung 
von der wahrhaft menſchlichen Entwicklung und Kultivirung ent— 
ſchlägt ſich das Naive mit völliger Unbefangenheit, und als ob es 
ſo ſeyn müßte und nicht anders ſeyn könnte, aller geſuchten und 
erkünſtelten Verhältniſſe, die man ihm nahe legen oder ſogar auf— 
dringen will. Beiſpiele des Naiven find: Virgil. Ecl. III. 

NMalo me Galathea petit, lasciva puella, 

Et fugit ad salices et se cupit ante videri. — 

Johann, der muntere Seifenſieder bei Hagedorn — der Fabel— 
dichter Lafontaine, als er feinem Freunde d' Hervart begegnet — 
Paul Werner in Leſſing's Minna von Barnhelm, wo er feinen vers 
abſchiedeten Major bereden will, Geld von ihm anzunehmen; — 
der betrübte Wittwer von Gellert — Gellert's Fieckchen — die 
Inſchrift auf die in Erz gegoſſene Kuh des Myron: 

Du Hirte, warum eileſt du 

So weit zurück nach mir! ꝛc. 

Das Naive kann aber nur erkannt werden in einer ſpätern 
Zeit. Für die Zeitgenoſſen Homer's gab es keine Naivität. Aber 
damit es in fpäterer Zeit erkannt werde, müſſen ſich, bei dem Ab— 
falle der Menſchheit von der Natur, auch Naturkinder erhalten ha— 
ben, welche ihre Gefühle und die ſie bewegenden Ideen unbefan— 
gen ausſprechen, unbekümmert, ob die herrſchende Sitte und Kon: 
venienz der Welt damit einverſtanden ſey, oder nicht, ja, die, 
abweichend von ihr, die Regungen ihres Gemüths und ihrer Seele 
offen und kunſtlos darlegen. 

§. 54. Man unterſcheidet eine zweifache Art des Naiven, 
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nämlich: das Naive der Geſinnung (oder des Herzens), 
und das der Ueberraſchung (oder das des Verſtandes). 
Streng genommen iſt nur die erſte dieſer Arten wahre Naivität; 
denn nur ſie geht hervor aus einem reinen, mit der Natur noch 
im Einklange ſtehenden Gemüthe. Als Beiſpiel dient Paul Wer— 
ner in Minna von Barnhelm. Dieſe Art des Naiven bezieht ſich 
auf ſittliche Verhältniſſe; die einfache Natur bringt größere Opfer, 
und kündigt edlere Geſinnungen an, als die Schulgerechte Annä— 
herung des Willens an die Realiſirung der zum deutlichen Bewußt— 
ſeyn erhobnen Vorſchriften der Vernunft. Dieſes Naive weckt 
Achtung gegen die urſprüngliche Naturanlage des Menſchen, 
es erweckt Rührung. Das Naive der Ueberraſchung beſteht 
zwar auch in einer ſchlichten, natürlichen, gegen die Konvenienz 
verſtoßenden Aeußerung der Wahrheit über eigene oder fremde 
Verhältniſſe, die aber mehr verräth, als ſie verrathen wollte, wie 
die Erklärung Fieckchens. Dieſe Art erregt Lachen und beluſtigt. 
§. 55. Da das Naive auf einem Gegenſatz zwiſchen Natur 
und Kunſt, oder dem innern und äußern Leben beruht; ſo kann 
denſelben im Grunde nur die Poeſie vollkommen ausſprechen, 
weil nur fie in ihrem Bezeichnungsmittel, ein völlig entfprechen: 
des Organ dafür beſitzt. In der zeichnenden und plaſtiſchen 
Kunſt kann es nur mit einiger Einſchränkung erſcheinen. So fin— 
det ſich das Naive in den Darſtellungen unſers Albrecht Dürr er's. 
Der Tonkunſt und noch mehr der Baukunſt fehlt es an hin— 
reichend charakteriſtiſchen Zeichen dafür. Uebrigens fordert der Aus— 
druck des Naiven die größte Einfachheit und Ruhe. Die Leiden— 
ſchaft gibt höchſtens das Naive der Ueberraſchung. 
$. 56. Gleichwie im Erhabnen die unendliche Idee fo vor— 
herrſchend iſt, daß das Endliche, Natur- oder Kunſtwerk ſie nicht 
ganz zu faſſen, und auszudrücken vermag; ſo tritt dagegen im 
Komiſchen das Endliche und Einzelne ſo keck hervor, daß es 
ſcheint Selbſtzweck zu ſeyn, und die Idee in ihm ganz untergeord— 
net und faſt vernichtet. Dem Komiſchen liegt das Lächerliche 
zu Grunde; aber die beiden im gemeinen Leben häufig verwechſel— 
ten Begriffe lächerlich und komiſch ſind keineswegs identiſch. 
Man ſpricht von einem lächerlichen Betragen, von einem lächerli— 
chen Anzuge, von einer lächerlichen Perſon. Wenn wir dieſen Ans⸗ 
druck näher prüfen, ſo finden wir, daß darin ein Tadel ausge— 
drückt iſt, ſowohl über den Verſtand, als über den Geſchmack des 
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Menſchen. Im Begriffe des Tadels liegt aber auch zugleich, daß 
wir feinem Willen etwas Schuld geben, und das Lächerliche als ab- 
hängig von ſeiner Freiheit betrachten. Anders verhält es ſich, wenn 
wir das Wort ko miſch gebrauchen. Wir bezeichnen hiemit zwar 
auch die Eigenſchaft eines Gegenſtandes nach der Wirkung; aber 
wir tadeln damit nicht, ſondern wir deuten damit vielmehr an, 
daß uns derſelbe Vergnügen gewähre. Beim Komiſchen drücken wir 
ein äſthetiſches, beim Lächerlichen ein moraliſches Urtheil (im weis 
tern Sinne) aus. Beim Komiſchen empfangen wir einen Totalein— 
druck mit einer Beziehung auf etwas Entfernteres, mag ſie auch 
noch ſo dunkel ſeyn. 

§. 57. Lächerlich überhaupt heißt alles, deſſen Wahr— 
nehmung zum Lachen oder wenigſtens zum Lächeln reitzt. Das La— 
chen im Allgemeinen iſt eine phyſiſch kitzelnde Erſchütterung, 
wobei entweder die Geſichtsmuskeln (beim Lächeln), oder auch die 
Bruſt und der Unterleib (beim vollen Lachen) thärig find. Es it 
die Wirkung ſowohl phyſiſcher Reitze (des Kitzelns), als auch 
Wirkung von Vorſtellungen und Gefühlen, die durch einen eigen: 
thümlichen Reitz die Nerven in eine zitternde Bewegung ſetzen, de— 
ren man beim Lachen inne wird. Dieſe Vorſtellungen und Gefühle 
ſind darum nicht immer rein angenehm; denn es gibt ein ſchmerz— 
liches, ein verdrießliches Lachen, ſo wie ein freudiges. 
Nicht alles jedoch, was Lachen erregt, iſt deßhalb ſchon lä— 
cherlich; ſonſt müßten, wie Bouterweck ſehr richtig bemerkt, 
anch die kitzelnden Fingerſpitzen lächerlich heißen, oder der Unglück⸗ 
liche, den ein Kannibale hohnlächelnd zu Tode martert. Wir bes 
trachten hier das Lächerliche bloß als Grundlage des Komiſchen, 
als Gegenſtand des äſthetiſchen Wohlgefallens. 

8.58. Lächerlich insbeſondere iſt jede unerwartete, plötz— 
lich auffallende, anſchauliche Ungereimtheit vernünftiger oder doch 
ihnen ähnlicher Weſen in Dingen, die keine große Wichtigkeit ha— 
ben. Das generiſche Merkmal des Lächerlichen iſt alſo Ungereimt— 
heit. Ungereimtheit überhaupt iſt eine deutlich in die 
Augen fallende Abweichung von einer bekannten Analogie oder all: 
gemein befolgten Regel im Denken, Empfinden, Reden, in Sit— 
ten, Gebärden, Stellungen, Handlungen ꝛc. Au iſt nichts 
anders, als ahnliche Erſcheinung in ähnlichen F und dieſe 
it gewiſſermaßen Naturgeſetz, weil ähnliche Urſachek Mich ähnliche 
Wirkungen hervorzubringen pflegen, wir wenigſtens von ähnlichen 
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Urſachen ähnliche Wirkungen erwarten. Weicht nun irgend etwas 
von dieſem Geſetze ab, ſo wird die Abweichung unter den gehöri— 
gen, ſogleich näher zu beſtimmenden Umſtänden lächerlich. Daß 
z. B. ein ſchwaches Kind fällt, das iſt Analogie; daher lacht Nie— 
mand darüber. Wenn aber ein erwachſener ſtarker Menſch fällt, 
ſo iſt das wider die Analogie, und wird folglich lächerlich. 

Das Ungereimte kann aber von verſchiedener Art ſeyn, theils 
ſo offenbar, daß es ſogleich in die Augen ſpringt, wie z. B. wenn 
der furchtſame Sancho den Helden ſpielt, theils auf gewiſſe Weiſe 
verſteckt, wie z. B. bei der Frage, wie der mit Gewalt aus der 
Flaſche hervorſprudelnde Champagner in dieſelbe hineingekommen 
ſey. Das Lächerliche fällt aber aus einem nachher anzuführenden 
Grunde weg, wenn ein langes und angeſtrengtes Nachdenken da— 
zu erfordert wird. Das Ungereimte kann ferner theils wirklich, 
theils nur ſcheinbar ſeyn. Das erſte iſt der Fall beim Widerſinni— 
gen, das zweite beim Paradoxen. Daraus wird zugleich erſichtlich, 
warum der eine etwas lächerlich finden kann, was der andere 
gar nicht ſo findet. Denn mancher ſieht da Ungereimtheit, wo 
keine iſt, oder ſieht fie nicht, wo fie iſt. Daher iſt das objektiv: 
Lächerliche nicht immer auch ſubjektiv- lächerlich. Auch kann zu: 
weilen etwas in der einen Beziehung ungereimt ſeyn, was es 
in der andern nicht iſt. Die Ungereimtheit ſelbſt kann übrigens 
liegen in dem Gegenſatze der Gründe und Folgen. „Warum haſt 
du einen Strumpf verkehrt angezogen, fragte ein Freund den Fa— 
beldichter Lafontaine. — „Weil er auf der andern Seite ein Loch 
hat.“ Oder fie liegt in dem Gegenſatze unreimlicher Größen, die 
man zu einem Gegenſtande vereinigt denkt, oder der Größe der 
Theile zu einander und zu dem Ganzen, z. B. Sancho Panſa er— 
zählt, er ſey auf dem bezauberten hölzernen Pferde zu einer ſol— 
chen Höhe geſtiegen, daß er die himmelblauen Ziegen habe wei— 
den ſehen, und daß ihm die Erde nicht größer, als ein Pfeffer— 
korn, und die Menſchen darauf nicht größer als Haſelnüſſe ge— 
ſchienen. Oder im Gegenſatze der Größe und der Beſchaffenheit, 
z. B. ein großer Rieſe, den man mit einem Finger umſtoßen 
könnte. Ferner in der Verknüpfung nicht zuſammengehöriger Dinge, 


z. B. w ine Dame an einem Fuße einen rothen, und an 
dem and en grünen Schuh, oder ein gelbes Kleid mit einem 
ſchwarzen weißen Aermel trüge. In einem verkehrten Gebrauch 


der Dinge, z. B. wenn ein Affe des Herrn Perrücke aufſetzt — oder 
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in einer verkehrten Anſicht von den Dingen, z. B. wenn Don Qui⸗ 
rote die Windmühlen für Rieſen hält. Oder in einer verkehrten 
Aufeinanderbeziehung der Dinge, z. B. wenn ein Verliebter den am 
Fenſter ſtehenden Haubenkopf ſeiner Herzens-Dame im Vorbeige— 
hen ſtatt ihrer ſelbſt mit ehrerbietiger Zärtlichkeit grüßt — oder in 
einem Widerſtreit der Handlungen mit dem Charakter, z. B. wenn 
ein gravitaͤtiſch einherſchreitender Mann plötzlich ſtolpert, und auf 
die Naſe fällt. Oder in einer Verbindung nicht zuſammen gehöri— 
ger Gedanken, z. B. das zeilenweiſe Hinüberleſen von einer Zei— 
tungs-Halbſeite in die andere. Oder in der Bezeichnung der Ge: 
danken durch unpaſſende Worte, z. B. wenn der traveſtirte Aeneas 
ſein geliebtes Weib mit den Worten ruft: „Kreuſa, Schatzkind, 
Rabenvieh, wo hat dich denn der Teufel!“ — Oder in Verbindung 
nicht zuſammengehöriger Worte und Wortformen, z. B. wenn ein 
Deutſch-Franzos, wie Riccaut de la Marliniere in Minna von 
Barnhelm, im Reden beide Sprachen immer unter einander ver— 
miſcht — oder ein Gelehrter, z. B. der Pädagog in Walter Scott's 
Flucht nach Kenilworth, oder der Schulmeiſter Bakel in Langbein's 
Erzählung beſtandig mit lateiniſchen Brocken um ſich wirft. Vor: 
züglich in einem offenbaren Mißverhältniß zwiſchen Mittel und 
Zweck. Dieſe reiche Quelle des Lächerlichen hat vielleicht Niemand 
öfter und glücklicher benützt, als Buttler in feinem Hu di— 
bras. „Sein Held wußte vermittelſt der Algebra zu ſagen, wie 
viel die Glocke geſchlagen hat.“ „Er wußte durch bündige Ver— 
nunftſchlüſſe zu erhärten, der Menſch ſey kein Pferd.“ „Er reſol— 
virte durch Sinus und Tangenten, ob die Butter das rechte Ge— 
wicht habe.“ — Aber alle Quellen des Lächerlichen anzugeben, iſt 
unmöglich, da Zufall, Witz und Laune unerſchöpflich in der Be— 
wirkung des Lächerlichen ſind. 

Da aber das Ungereimte nicht immer ſchon als ſolches lächer— 
lich iſt; ſo gehören noch einige Unterſcheidungsmerkmale dazu, 
welche die Bedingungen enthalten, unter denen das Ungereimte 
als lächerlich erſcheint. Nicht eine jede Abweichung von einer herr— 
ſchenden Analogie iſt ſogleich lächerlich; ſie muß von vernünftigen, 
oder ihnen ähnlichen Weſen herrühren. Eine krumm gewachſene 
Tanne, ein Donnerwetter im Winter, und tauſend ähnliche Er— 
ſcheinungen ſind Abweichungen von herrſchenden Analogieen der 
Natur; aber wer wird ſie lächerlich finden? Das Ungereimte ſetzt 
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nothwendig Zurechnungsfähigkeit voraus, um lächerlich zu ſeyn; 
das Lächerliche ſchränkt ſich darum bloß auf den Menſchen ein, und 
vernunftloſe Weſen können nur inſofern lächerlich erſcheinen, als 
wir vermög der Einbildungskraft Perſönlichkeit auf ſie übertragen, 
z. B. der Affe u. ſ. w. Freilich könnte man einwenden, daß auch 
Abweichungen von den herrſchenden Analogieen, welche nicht in 
dem freien Willen des Menſchen ſtehen, belacht zu werden pfle— 
gen. So lacht mancher über Gebrechen und Naturfehler, z. B. 
über einen Vuckligen, Stotternden, über Sprachfehler eines And: 
länders u. ſ. w. Allein hier waltet nur eine Erſchleichung des La— 
chens mittelſt der Phantaſie ob, und nur dann können ſolche Män— 
gel wahrhaft lächerlich werden, wenn ſie unter ſolchen Umſtänden 
bervortreten, welche von der freien Wahl des Belachten abhän— 
gen, z. B. wenn ein Stotternder eine feierliche Rede halten, 
oder feinen Zorn durch einen Strom von Worten ausſchütten will. 
Die Abweichung muß ferner in Dingen ſtatt finden, die keine 
große Wichtigkeit haben, oder das, was als lächerlich erſcheinen 
ſoll, darf beine überwiegend unangenehme Gefühle erregen, weil 
ſonſt keine Beluſtigung des Gemüthes ſtatt finden könnte. Man 
lacht z. B. wenn man Regnaud's Zerſtreuten ſieht, der den 
Degen auf der rechten Seite, einen Hut auf dem Kopfe, und 
einen andern unter dem Arme trägt; aber der Anblick hört ſo— 
gleich auf lächerlich zu ſeyn, ſobald man erfährt, daß der ver— 
meinte Zerſtreute ein Wahnſinniger if, Das Fallen eines gravi— 
tätiſch einherſchreitenden Mannes findet man nur lächerlich, wenn 
er wieder aufſteht; bleibt er aber liegen, ſo wird natürlich der 
Gedanke rege, daß er bedeutend verletzt ſey, und wir eilen viele 
mehr, ihm zu helfen, als daß wir lachen ſollten. Lächerlich iſt 
folglich weder jene Ungereimtheit, welche auf groben Verſtandes— 
Irrthümern beruht — theoretiſche —, noch die, welche in morali— 
ſchen Verirrungen beſteht — moraliſche —, noch auch eine ſolche, 
welche praktiſch nachtheilig ſeyn, ernſthafte Folgen haben, oder 
auf ernſte Gedanken leiten kann. Die Ungereimtheit muß in un⸗ 
wichtigen Dingen ſtatt finden, und ſelbſt zur Verachtung zu ges 
ring, zum Haſſe zu gut, und zur ernſten Betrachtung zu un— 
wichtig ſeyn. Hiebei zeigt ſich zugleich, warum die Menſchen in 
ihrem Urtheile über das Lächerliche von einander abweichen. Da 
nämlich die ſympathetiſchen Gefühle der Menſchen in Anſehung ih: 
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ces Gegenftandes und ihrer Stärke verfhieden find, fo wird der 
Eine vor Rührung weinen, wo dem Andern die Thränen nur 
vor Lachen in die Augen treten. 

Aber auch eine Ungereimtheit in minder wichtigen Dingen 
wird uns nicht lächerlich erſcheinen, wenn ſie nicht anſchaulich iſt, 
d. h. wenn wir uns derſelben nicht durch äußere Sinne, oder 
den innern bewußt werden; ferner wenn ſie nicht auf eine über— 
raſchende Weiſe wahrgenommen wird. Fällt die Ueberraſchung 
weg, ſo hört der Gegenſtand auch auf lächerlich zu ſeyn. Eben 
deßhalb hören auch die läacherlichſten Anekdoten, weitſchweifig er— 
zählt, oder zu oft wiederholt, auf, für uns lächerlich zu ſeyn. 
Daher bekommt das Lächerliche in dem Munde eines Humoriſten 
einen Grad der Stärke und des Reitzes mehr, weil ſein anſchei— 
nender Ernſt nichts weniger, als etwas Lächerliches erwarten läßt. 
Dieß iſt endlich auch der Grund, warum die — in der Kant'ſchen 
Erklärung als einziges Merkmal des Lächerlichen angeführte — 
plötzliche Verwandlung einer geſpannten Erwartung in Nichts uns 
zum Lachen reitzt. Denn wenn die Berge kreiſen, und nur ein ri- 
diculus mus herauskommt; ſo fühlen wir die darin liegende Un— 
gereimtheit bloß dann recht lebhaft und gleichſam erſchütternd, wenn 
das Mäuschen recht plötzlich herausſpringt. Wird hingegen unſere 
Erwartung ganz allmählig durch alle Zwiſchenräume durchgeführt 
und abgeſpannt; ſo erwarten wir am Ende nichts mehr, und kön— 
nen uns alſo auch nicht an der Ungereimtheit des Verhältniſſes 
zwiſchen Erwartung und Erfolg beluſtigen. Doch iſt hiebei zu be— 
merken, daß obgleich alles Lächerliche durch Ueberraſchung 
wirkt, dieſe doch nicht immer gewaltſam eintritt, ſondern oft 
erſt aus genauer Anſicht und Vergleichung der Gegenſtände ſo— 
wohl unter einander, als mit den Verſtandesgeſetzen und dem auf 
dieſem Wege bemerkten Widerſpruche hervorgeht. Die Ueberraſchung 
tritt in dieſem Falle zwar nicht plötzlich, nicht auf ein mal, 
aber darum nicht minder wirkſam ein. Dieß geſchieht häufig bei 
Hogart'ſchen Gemälden, worin das Widerſinnige nicht immer 
ſo fort ins Auge ſpringt, ſondern oft eine nähere Betrachtung 
erheiſcht, wiewohl wir auch dann noch immer überraſcht werden. 

$. 59. Worin liegt denn der Grund des Luſtgefühls bei 
Wahrnehmung des Lächerlichen? Unſtreitig in der plötzlichen Auf— 
regung der Lebensgeifter durch die ſchnelle Bemerkung des Unge— 
reimten, welche zugleich mit einem Gefühle der Ueberlegenheit ver— 
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knüpft iſt. Dieß Gefühl iſt nicht Hochmuth oder Schadenfreude, 
wie beim Hohngelächter, wo es eben in dieſe Affekte aus⸗ 
artet; ſondern es iſt das natürliche Selbſtgefühl, das in jedem 
Menſchen, ſelbſt im Kinde, wirkſam iſt, nichts unſittliches an ſich 
hat, und wenn es an einem Gegenſtande Befriedigung findet, 
eine frohe Gemüthsſtimmung veranlaßt. Daß aber eine plötzliche 
Aufregung der Lebensgeiſter bei Wahrnehmung des Lächerlichen 
ſtatt findet, ſcheint ſelbſt daraus zu erhellen, daß jene innere Ber 
wegung mit einer äußern verknüpft iſt, und das Lachen nicht bloß 
den Geiſt erheitert, ſondern auch dem Körper zuträglich iſt, ja 
Manchen, z. B. Erasmus, wohl gar von Krankheiten befreit hat. 

5. 60. Die Auffindung oder Hervorbringung und Darſtellung 
des Laͤcherlichen ſetzt Laune, und dieſe Witz und Scharfſinn 
voraus. Um etwas lächerlich zu finden, wird ſtets eine gewiſſe 
ſubjektive, phyſiſche und geiſtige Stimmung erfordert. Jene, die 
nicht phyſiſch dazu geſtimmt ſind, lachen gewöhnlich nur aus Spott 
und Schadenfreude. Darum, ſagt Bouterweck, lacht 
Niemand auch ohne dieſe liebloſen Reitzmittel leichter als Kinder, 
Mädchen und Franzoſen. Bei ihrem leichtern Blute, ihrem em— 
pfindlichen Nervenorganism, alſo ihrer natürlich-phyſtſchen Stim— 
mung vermag auch der ſchwächſte Schimmer von Ungereimtheit ſie 
zum Lachen aufzuregen. Wer in tiefen Schmerz verſunken iſt, 
lacht über nichts. Auch gibt es Menſchen, die von Natur ſo ernſt— 
haft ſind, daß ſie wenig oder gar nicht lachen, wie die Alten vom 
Anaxagoras, Phocion, Marcus Craſſus, Plinius dem Aeltern ꝛc. 
erzählen. In geiſtiger Hinſicht macht Erziehung, das Maß geſam— 
melter Erfahrungen, intellektuelle Kultur ꝛc. einen bedeutenden 
Unterſchied. Auch aus dieſem Grunde füllt das objektiv- und fub- 
jektiv⸗ Lächerliche icht i immer zuſammen. So ſchlägt der Pöbel alle 
Augenblicke ein Gelächter auf, wenn er ſich außer dem engen Zir— 
kel feiner Vorſtellungen befindet. Der gebildete Mann bricht fels 
ten in laute Lache aus; dagegen wird der gute Kopf öfters lächeln, 
als der mittelmäßige; denn jener bemerkt oft Ungereimtheiten, die 
dem Auge des letztern entſchwinden. — Ferner muß derjenige, der 
eine Ungereimtheit belachen ſoll, ſich ſelbſt davon frei wiſſen, oder 
doch frei glauben. Darum kann wohl ein Geitzhals im Par— 
terre über einen Hieronymus Kniker auf der Bühne lachen, 
weil jener ſich vielleicht nur für ſparſam hält, und ſich alſo hier 
nicht angefochten glaubt. Sonſt fühlt ſich die Eitelkeit gekränkt, 
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und der Getroffene kann ſich wohl ärgern, und iſt er beſſern Schlags, 
auch wohl beſchämt in ſich gehen, aber nicht lachen. Ein So— 
krates konnte bei Darſtellung der Wolken von Ariſtopha— 
nes lächeln, weil er ſich frei wußte von den Ungereimtheiten, die 
der Dichter ſeinen Sophiſten unter Sokrates Namen thun und 
ſprechen ließ; ein wirklicher Sophiſt hätte es wohl kaum ver— 
mocht. Können wir uun wohl über uns ſelbſt lachen? 
Im Augenblicke des Handelns hindert es die Eigenliebe; wohl 
aber mag es ſpaͤter bei beſſerer Anſicht der Dinge geſchehen, daß 
wir über unſere ehemaligen Ungereimtheiten lachen, eben weil ſie 
von ehemal ſind, und wir uns nunmehr ſelbſt das ſchmeichelhafte 
Zeugniß geben, ſeitdem klüger geworden zu ſeyn. 

$. 61. Jene Stimmung vorausgeſetzt, fordert die Auffin— 
dung oder Hervorbringung und Darſtellung des Lächerlichen einen 
höhern Grad von Witz und Scharfſinn, oder das Vermögen 
auch entfernte und verſteckte Aehnlichkeiten und Unterſchiede, leicht, 
ſchnell und lebendig zu bemerken, und anſchaulich darzuſtellen (wo 
dagegen der Tiefſinn zwei Vorſtellungen vergleicht, um Gleichheit 
zu ſetzen). Dadurch können Dinge, die an ſich gar nicht lächerlich 
ſind, lächerlich werden, indem man ihnen mittelſt eiper witzigen 
Vergleichung oder einer ſinnreichen Unterſcheidung den Anſtrich der 
Ungereimtheit gibt. 

§. 62. Der leichteſte Witz iſt der Wortwitz; denn er ver— 
nichtet ſich gleich ſelbſt. Er iſt eigentlich ein Räthſel, welches auf— 
hört, ſobald man den Schlüſſel dazu hat. Auch iſt er mehr das 
Verdienſt oder Unverdienſt einer Sprache, als des Dichters, ſo z. B. 
wenn Foote auf des Lords Frage, ob er früher am Galgen oder, 
an der Luſtſeuche ſterben werde, verſetzt: „Es kommt bloß darauf 
an, was ich früher annehme (embrace und embrasser) Ihre 
Grundſätze oder Ihre Geliebte; “ fo iſt der Einfall bei uns Deut— 
ſchen kein Wortſpiel, da wir nicht ſagen: Grundſätze umarmen. — 
Doch verbindet der Wortwitz oft auch innern Gehalt, und wird ge— 
wichtiger; ſo wenn der ſinnliche Falſtaff vor der Schlacht ſo 
raiſonnirt: „Ehre beſeelt mich vorzudringen. Wenn aber Ehre 
mich beim Vordringen entſeelt? ꝛc. Ueberhaupt kommt es beim 
Wortwitz immer auf das Reſultat der Aehnlichkeit der Bezie— 
hungen und auf das Zutreffende mit der Sache an. Der Witz geht 
aus dem Wortſpiel in die erlaubte Willkühr des vielſinnigen 
Sylbenräthſels über (Charade), das gleich allen Räthſeln und 
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Bienen am Gebrauch des Stachels ſtirbt. — Dann verläuft er ſich 
in das Buchſtabenſpiel (An agramma) — noch erbärmlicher in 
die anagrammatiſche Charade, den Logogryph — bis er ends 
lich ganz im elenden höckerigen Chronog ram ma verſiegt. 

Der Witz wird gediegener und folglich haltbarer, je mehr er 
dem Ernſte ſich nähert. Man unterſcheidet aber den Reflexions- 
witz von dem bildlichen Witze. Jener, auch der unbildlis 
ch e Witz genannt, bei dem der Verſtand vorherrſchend iſt, zeigt 
ſich meiſt in Antitheſen, z. B. „Ich will lieber, ſagte Cato, daß 
man mich frage, warum ich kein e Statue bekommen, als wars 
um ich eine“ oder: „Es iſt beſſer, wenn ein Jüngling roth als 
blaß wird.“ — Der Witz jener ſpartaniſchen Mutter: „Komme ent⸗ 
weder mit, oder auf dem Schilde“ ꝛc. Voltairen's Aeußerung über 
Friedrich II., daß dieſer der Welt zugleich Verſe liefere und Schlach— 
ten. — Freilich iſt der Schimmer des Reflexionswitzes, oft nur ein 
Spiel eines Irrwiſches über einem Sumpfe, oft aber enthält er 
wirklich eine ſchwer zu ergründende Tiefe, wodurch er ſich biswei— 
len ſelbſt dem Erhabenen nähert. Jean Paul iſt reich an Bei⸗ 
ſpielen davon. 

Am bildlichen Witze hat die Phantaſie den überwie— 
genden Antheil. Er bedient ſich der Metapher, der Allegorie und 
der Vergleichung überhaupt, nur auf eine doppelte Weiſe, indem 
er entweder den Körper beſeelt, oder den Geiſt verkörpert. 
Es war viel leichter zu ſagen: der Sturm zürnt, als der Zorn 
iſt ein Sturmwind. 

§. 63. Das Beluſtigende des Witzes beruht vorzüglich auf 
der ſchnellen und ſpielenden Aeußerung der Geiſtesthätigkeit, und 
iſt um ſo größer, jemehr es durch ſinnreiche Beziehung ungleich— 
artiger Gegenſtände überraſcht, und um ſo lächerlicher, je größer 
und anſchaulicher der Kontraſt der verglichenen Gegenſtände iſt. 
Alles kommt zuletzt auf den Vergleichungspunkt oder auf die Idee 
an, wegen welcher die verſchiedenen Gegenſtände in der Porſtel— 
lung verknüpft werden. Das Geringſte kann ſchon zum wichtigſten 
Witze dienen, wenn darin das Große wahrgenommen wird. Nur 
jene Witzäußerungen, die einen tiefen Blick in die Natur verra— 
then, ſind die eigentlich poetiſchen. Geringfügig bleiben dagegen 
jene Arten des Witzes, die für die Anſicht der Welt kein Reſultat 
geben; nichtsſagend die, welche bloß zur Erklärung dienen, oder 
welche gar keinen wahrhaften Vergleichungspunkt darbieten; ungil— 
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tig jene, wenn die verglichenen Dinge nicht in eine Klaſſe gebracht 
werden können; denn in dieſem Falle iſt der Witz erſchlichen und 
ohne Wahrheit; von geringem Werthe endlich jene, die in der 
Sphäre der Sinnlichkeit ſtehen bleiben, wohin die ſchlüpfrigen 
Zweideutigkeiten gehören, die deßhalb nicht weniger leicht zu erfins 
den, als zu verſtehen ſind. Leider! entſproſſen ſo viele Blüten des 
Witzes einem Miſtbeete. 

Der Werth des Witzes beruht demnach nicht bloß auf dem 
Paſſen und Zutreffen, ſondern hauptſächlich auf der Vorſtellung, 
mit welcher der Geiſt die Dinge betrachtet und aufeinander bezieht. 
Vorzüglich aber öffnet ſich der Witz ein weites Feld, wenn er auf 
den Zuſammenhang zwiſchen der Sinnen- und Geiſteswelt gerade— 
zu ſein Augenmerk richtet. 

§. 64. So wie Kürze auf der einen Seite dem Witze uner— 
läßlich iſt, ſo ſchadet auf der andern Seite ein zu großer Ueber— 
fluß. Wenn der Reichthum, ſagt Aloys Schreiber treffend, 
nicht betäuben ſoll, ſo muß der Blick vom Allgemeinen ſich abziehen, 
und beim Einzelnen verweilen. Aber ein ſolches längeres Verwei— 
len geſtattet die flüchtige Erſcheinung des Witzigen nicht. Es iſt 
der glänzende Staub auf den Flügeln des Schmetterlings; man 
verwiſcht die ganze Herrlichkeit, wenn man ſie mit den Fingern an— 
faßt. Es muß Ruhepunkte geben, und dem Ernſt ſein Recht wie— 
derfahren. Der Wortwitz und der bildliche Witz müſſen am beſchei— 
denſten ſeyn. Auch darf ſich der Witz nie zur Unzeit blicken laſſen; 
die Liebe verträgt ſich noch wohl damit, beſonders die glückliche, 
aber ſchwerlich die getrennte. So wie es übrigens Gegenſtände 
gibt, welche durchaus den Witz ausſchließen, oder ſeinen Gebrauch 
nur ſparſam geſtatten; ſo ſind wieder andere, die nur durch den 
Witz ein äſthetiſches Daſeyn erhalten können, weil der Ernſt ihre 
Gemeinheit aufdecken müßte. — Der Witz hängt aber viel von 
Nationalität und Klima ab. Die Engländer und Deutſchen haben 
ungleich mehr Bilder-Witz, die Franzoſen dagegen mehr Refle— 
xions- Witz. 

$. 65. Wird das Lächerliche als ein bloßes Spiel zur Er— 
heiterung des Gemüths abſichtlich gebraucht; ſo erſcheint es als 
Scherz. Der Scherz iſt eine Art von Spiel; aber nicht ein jedes 
Spiel iſt ein Scherz. Denn das Spiel iſt der Arbeit, der Scherz 
dem Ernſte entgegengeſetzt. Es kann aber auch ſehr ernſthafte 
Spiele geben. So läßt ſich z. B. der Schachſpieler nicht gern 
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durch einen unzeitigen Scherz unterbrechen. Auch die Mufenz 
künſte ſind Spiele; aber nicht alle ihre Werke ſind Scherze. Der 
Scherz iſt ein Spiel, das bloß die Abſicht hat, eine fröhliche 
Stimmung zu erregen und zu unterhalten. Scherzhafte Reden und 
Handlungen dürfen daher keinen wichtigen Zweck haben; denn ſie 
ſollen ja Lachen erregen. Der Scherz wird alſo nach allen ſolchen 
Zuſammenſtellungen greifen, wodurch er etwas in einem lächerli— 
chen Lichte zeigen kann. 

Der Scherzende tritt aber, indem er ſcherzt, aus ſeinem na— 
türlichen und bekannten Charakter heraus, um durch einen ange— 
nommenen Ton den andern auf eine angenehme Weiſe für den Au— 
genblick zu taͤuſchen, doch unter der Bedingung, daß dieſer die 
Abſicht, ihn angenehm zu täuſchen, ſogleich errathe, fie 
für das nehme was ſie iſt, und dadurch vergnügt werde. 
Der Scherz ſetzt daher höhere Lebhaftigkeit des Geiſtes, Ge— 
wandtheit und Sicherheit in den Formen des konventionellen To— 
nes, um nie die feine Mittellinie des Schicklichen zu überſchrei— 
ten, Gutmüthigkeit und Wohlwollen gegen den, dem der Scherz 
gilt, und Reichhaltigkeit und Leichtigkeit des Witzes voraus, um 
neu, mannichfaltig, und anſpruchlos zugleich zu ſeyn, ohne ers 
künſtelt, ſpielend, fade, dunkel zu werden, ſich zu wiederholen, 
oder in einen groben Ton zu verfallen. Unter dieſen Vedin— 
gungen erhoht der Scherz den Genuß des Lebens; er bewegt 
den Ton der geſelligen Unterhaltung muntrer und freier; er 
führt die Menſchen ſpielend einander näher, und weckt und 
beſchaͤftigt die edelſten Krafte des Geiſtes. Soll aber der Scherz 
Luſt bewirken, ſo muß der wahre Charakter des Scherzenden be— 
kannt, und man von ſeinem Wohlwollen gegen den, mit dem 
er ſcherzt, überzeugt ſeyn. Darum verzeihen wir lieber den 
plumpen Spaß des treuherzigen Grobians, als den feinen Scherz 
des falſchen Mannes. Der Scherz muß ferner ſogleich als Scherz 
erſcheinen, ſich folglich ſogleich mit der unverkennbaren Abfihr 
ankündigen, das er andere vergnügen ſoll. Iſt aber der 
Scherzende Eg oiſt, der bloß fi ſelbſt auf Koſten Anderer ver: 
gnügen will, ohne ihnen Luft zu bereiten; dann wird der Zweck 
des Scherzes verfehlt. Soll jedoch der Scherz Intereſſe erregen 
und äſthetiſch ſeyn; ſo darf er nicht alltäglich und gemein ſeyn, 
nicht immer auf dieſelbe Art wiederkehren; er darf nicht ſatyriſch 
werden und Andere nach ihren Fehlern bloß ſtellen; er darf nicht 
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dunkel und ſchwerfällig ſeyn, und muß ſich endlich alles Unſittli— 
chen enthalten. Zugleich verlangt die Klugheit des geſelligen Le— 
bens, daß der Scherz gewiſſe Gränzen halte, und ſich zunächſt 
auf Menſchen von gleichem Stande und ähnlichen Verhältniſſen, 
oder von der genaueſten Bekanntſchaft einſchränke. Auch gibt es 
Zeitpunkte und Verhältniſſe im Leben, wo der Scherz durchaus 
am unrechten Orte iſt, und Menſchen, die keinen Scherz verſte— 
hen, weil fie ihn nicht erwiedern können. Dulce est desipere 
in loco. Schon aus dem Geſagten erhellet, wie der Scherz ſei— 
ner Natur nach von der Satyre und dem beißenden Witze 
verſchieden ſey, da beide letztere ernſt oder lachend, doch 
immer ein ernſtes Ziel verfolgen, der Scherz aber ohne ernſte 
Beziehung nach nichts weiter ſtrebt, als ſich in einem fröhlichen 
und fröhlich machenden Leben zu erhalten. Doch ohne alle lei— 
ſere, wenn auch von ihm nicht beabſichtigte innere Bedeut— 
ſamkeit iſt ſelbſt der Scherz nicht. Wenn der geniale Jean 
Paul den Scherz gar ſehr, und mit vollem Rechte von der Sa— 
tyre unterſcheidet, und ausdrücklich von jenem ſagt: „Die poeti— 
ſche Blüte ſeiner Neſſeln ſticht nicht, und von ſeiner blühenden 
Ruthe voll Blätter fühlt man kaum den Schlag“; fo räumt er 
ihm doch, ſelbſt mit dieſen Worten, noch etwas von der Natur 
der Neſſel und der Ruthe, wenn auch nicht das Schmer— 
zende davon ein. 

§. 66. Vermag übrigens der Scherz, ſelbſt der witzige, un: 
fer Intereſſe nicht lange feſtzuhalten; fo vermag es um fo mins 
der der Spaß, jener derbe, zur Unzeit oder unſchicklich angebrachte 
Scherz. Daß Scherz und Spaß verſchieden ſind, erhellet ſchon 
daraus, daß der Spaßmacher (scurra) ſich ſelbſt verächtlich macht, 
indem er im Gemeinen zu leben und zu weben ſcheint, und die 
Spaßmacherei (scurrilitas) beleidigt, indem fie uns ins Gemeine 
mit hineinzuziehen ſcheint. Wenn daher jemand mit Andern Spaß 
treibt, ſo kann aus Spaß leicht Ernſt werden. Darum ſagt man 
auch von dem, der überhaupt keinen Sinn für das Scherzhafte 
hat, er verſtehe keinen Scherz, von dem aber, der im Scherzen 
nur nicht mit ſich ſpaſſen läßt, er verſtehe keinen Spaß — jenes 
als Tadel, dieſes als Lob. Wenn jedoch beim Scherzen die Ge— 
meinheit mehr verſtellt oder angenommen als wirklich iſt, indem 
man ſich zu ihr herabläßt, um ſie ſelbſt als ein bloßes Spiel zu 
behandeln; ſo treibt man nur Poſſen, nicht Spaß. Die Poſſe 
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iſt alfo ein Scherz von bloß ſcheinbarer Gemeinheit, und heißt auch, 
ſofern der Scherz auf einem luſtigen, die Täuſchung Anderer be— 
zweckenden Einfalle beruht, ein Schwank oder Schnack. Eine 
Folge von Poſſen, die zuſammengenommen eine ganze Handlung 
bilden, iſt eine dramatiſche Poſſe (farce). Das Poſſen— 
hafte iſt alſo eine beſondere Art des Scherzhaften, welche auch 
ein gebildetes Gemüth beluſtigen kann, indem es bei Hervorbrin— 
gung oder Wahrnehmung desſelben abſichtlich über einer niedern 
Sphäre ſchwebt, um ſich an dem Lächerlichen in derſelben zu er— 
götzen, ohne doch in ſie ſelbſt zu verſinken. Freilich darf auch 
die Kunſt unter diefer Bedingung von dem Poſſenhaften in ihren 
Darſtellungen Gebrauch machen, ohne Beſorgniß, den Geſchmack 
dadurch zu beleidigen. Fällt das Poſſenhafte wirklich ins Ges 
meine; ſo wird es platt, oder ins Fade, ſo wird es läppiſch. 
Das Scherzhafte aber, wenn es ſich mit dem Niedlichen vermählt, 
wird, wie §. 50 erwähnt wurde, taͤndelnd. 

$. 67. Beſtändiger Scherz deutet auf Leichtſinn; beſtändi⸗ 
ger Ernſt auf Tiefſinn oder — Dummheit. Das Scherzhafte ſpannt 
ab, das Ernſthafte an. Daher lieben ernſthafte Gemüther den 
Scherz mehr als Erholung, denn an ſich. Feind des Scherzes kann 
nur ein Unglücklicher oder ein Böſewicht ſeyn. 

$ 68. Unter allen Künſten verſtattet die dramatiſche 
Poeſie, und zwar das Luſtſpiel, in der Mannichfaltigkeit und 
Vielſeitigkeit des beſſern Konverſationstones, die reichſte Anwen— 
dung des natürlichen und wohlwollenden Scherzes. In der Ton“ 
kunſt findet man es zu B. bei Mozart in der Zauberflöte das 
Duett zwiſchen Papageno und Papagena in C, bei Ditters— 
dorf im Hieronymus Kniker die Arie: „Ich hör' den Donner 
brummen.“ In der Malerei bieten vornehmlich die niederlän— 
diſchen Maler, wie Teniers, Oſtade, Dow u. a. in ih⸗ 
ren Darſtellungen des ländlichen Lebens Beiſpiele des Scherzhaf— 
ten dar. In Bezug auf Mimik ſind hier, wie im Komiſchen 
überhaupt, vorzüglich die Italiener zu nennen. 

9. 69. Beim Lächerlichen iſt es bloß der phyſiſche Reitz des 
Lachens und das erregte Lebensgefühl, was uns unmittelbar ver— 
gnügt. Dieß Vergnügen iſt demnach noch kein aͤſthetiſches. 
Um fo weniger kann das bloß Lächerliche ſchön eigentlichen 
Sinne des Worts genannt werden; ja es kann ſogar, wie 
Leſſing im Laokdon, und mit ihm die Erfahrung aller Zeiten 
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bemerkt, oft haͤßlich ſeyn. Dennoch läßt ſich das Lächerliche wirk⸗ 
lich bis zur Schönheit ſteigern. Dieß geſchieht im Komiſche n. 
Man möchte fagen, beim Komiſchen nöthige die Phantaſie den 
Verſtand ſelbſt, ihre muthwilligen Spiele, ihre ſeltſamen Ver: 
knüpfungen ſtreitender Vorſtellungen zu begleiten, und dieſer das 
gegen thue das Eine, was er dabei zu thun vermag, er mache 
das Streitende ſelbſt zum Organ einer höhern Bedeutſamkeit, ins 
dem er heimlich oder ausdrücklich auf ein verletztes Ideal hindeu— 
tet, und auch ſo zur Huldigung gegen dasſelbe auffordert. Das 
Komiſche läßt ſich daher erklären als eine durch Verſtand und Phan— 
taſie, oder, was dasſelbe iſt, (ſ. § 106) durch Witz und Scharfſinn 
veredelte Darſtellung des Lächerlichen, welches hier durch ein lel— 
ſes oder ausdrückliches Hindeuten des Künſtlers auf die Nichtüber: 
einſtimmung eines Gegenſtandes mit den Geſetzen des Schönheits— 
Ideals tiefere Bedeutung erhält. 

Das Vergnügen am Komiſchen iſt alſo auf jeden Fall ein 
äſthetiſches, indem wir hier nicht, wie bei dem Lächerlichen, 
bloß von der Ungereimtheit, ſondern vielmehr von der witzigen, 
ſinnreichen Darſtellung und dem leiſeren Sinne, der ihr zum 
Grunde liegt, uns angezogen und ergötzt fühlen. Die künſtleriſche 
Darſtellung des Lächerlichen, in charakteriſtiſchen Formen ausge— 
drückt, zeigt ein fröhliches Spiel des Geiſtes, der über dem vers 
kehrten Thun des Menſchen dahinſchwebt, und ſich mit freier Luſt 
und Phantafie in die niedern Regionen der Menſchenwelt herabläßt, 
um ungebunden, obwohl in ſich ſelbſt das Maß des Edeln und 
Sittlichen tragend, hinter der Maske der Narrheit und Ungereimt— 
heit die Narren zu necken, und das edle Selbſtgefühl des geiſtig— 
Geſunden ſcherzend zu erregen, und Über das Richtige ſpielend zu 
erheben. Wie das Lächerliche im Leben ſelbſt, fo findet das Komiſche 
eigentlich nur in der Kunſt ſtatt. Das Komiſche iſt dem Schönen 
nur ſcheinbar entgegengeſetzt, es ſcheint nur alle Form aufzulöſen; 
aber es ſchafft ſich eigene Formen; das Ideal, welches von ihm 
zunächſt dargeſtellt wird, iſt nur das umgekehrte, und die Form ihm 
angemeſſen. Der lächerliche Charakter und die lächerliche Situation 
erheben durch ihre anſchauliche und charakteriſtiſch- vollendete Dar— 
ſtellung zu dem Idealen, wie der deutlich erkannte Irrthum zur 
Wahrheit. Bleibt die komiſche Schönheit auch immerhin eine in— 
direkte, fo hat dennoch die komiſche Kompoſition, wenn fie übri— 
gens den Geſetzen des guten Geſchmacks entſpricht, beinahe eben 
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fo viel Anſpruch auf Schönheit, als die ernſte Darſtellung. Das 
Komiſche iſt dem Tragiſchen entgegengeſetzt, beide finden ihren 
freieſten Spielraum und ihre vollſte Wirkſamkeit im Drama des 
Dichters; aber das Komiſche gehört eben fo wie das Tragiſche (s. 
5 30) zu den allgemeinen äſthetiſchen Begriffen. 

5. 70. Das Komiſche überhaupt läßt ſich eintheilen in das 
objektive und ſubjektive. Jenes findet fi an den Gegen— 
ſtänden ſelbſt, und liegt entweder in Neigungen oder Sit— 
ten; dieſes iſt das Werk des Künſtlers, der Ernſt in Scherz um— 
kleidet, wie es Lucian und Wieland mit der alten Götter— 
welt thaten. Das Komiſche in den Neigungen iſt blei— 
bend, das Komiſche in den Sitten wechſelt mit dem Zeit⸗ 
geiſte, und iſt durchaus national. Oft entſteht es auch erſt für eine 
ſpätere Zeit, inwiefern dieſe ſich mit ihren Sitten im Gegenſatz 
mit der Vergangenheit befindet, und nur hier erſcheint es vielleicht 
ganz rein, ohne Beimiſchung von Ironie und Satyre, es iſt ganz 
objektiv. So wenig dauernd indeß das Komiſche in den Sitten iſt, 
ſo wirkt es dagegen gerade am kräftigſten auf die Zeit. 

§. 71. Ferner zerfällt das Komiſche in das Hoch- oder 
Feinkomiſche und in das Niedrigkomiſche oder das Bur— 
leske. Iſt nämlich das Komiſche von der edlern und feinern Art, 
ſo daß zu deſſen Beurtheilung höhere Geiſteskräfte, oder wenigſtens 
eine höhere Geiſtesbildung erfordert werden; fo heißt es hoch ko— 
miſch; iſt es aber von derberem Gepräge, ſo daß es mehr in die 
Sinne fällt, und deſſen Kraft auch bei einem niedern Kulturgrade 
dem Gemüthe fühlbar wird, fo heißt es niedrigkomiſch. Das 
Hochkomiſche bleibt zugleich der feinern Geſchmacksregeln und ſelbſt 
der konventionellen Forderungen des feinern Welttons eingedenk, 
und bewegt ſich im Kreiſe der Urbanität und Eleganz. So finden 
ſich z. B. der hochkomiſchen Züge ſehr viele in Horazen's Epi⸗ 
ſteln und Sermonen; fo ferner eine Menge feinkomiſcher Situatio— 
nen in Thümmel's Reifen durch das ſüdliche Frankreich, vors 
nehmlich in dem kleinen Liebesroman mit der Margot 2. Bd., in 
Wieland's Agathon, Muſarion, und faſt überall in feinen Dich— 
tungen; in Lafontaine's Fabeln und Erzählungen; hie und da 
in Langbein und Pfeffel. Vorzüglich iſt das Feinkomiſche 
Gegenſtand des höhern Luſtſpiels, wie z. B. des Menander um: 
ter den Griechen, des Terenz unter den Römern, dem es aber 
ſchon zum Theil an komiſcher Kraft gebrach. An der Spitze der 
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neuern Luſtſdieldichter ſteht hier Molié re. Unter uns bewies 
Leſſing auch hierin ſeine Meiſterſchaft durch ſeine Minna von 
Barnhelm. In dem komiſchen Theile der Muſik glänzen vor— 
nehmlich die Italiener. Doch hat Mozart ihnen auch hierin 
den Lorbeer entriſſen. Mit welcher Haltung und wie vortrefflich 
find feine komiſchen Charaktere: ein Leporello, Os min, Fir 
garo, und Papageno durchgeführt? ꝛc. 

Das Niedrigkomiſche, auch, wiewohl nicht ganz paſ— 
ſend, das Burleske vom italieniſchen burla (Poſſe, Schwank) 
ſo genannt, iſt unbekümmert um die konventionellen Rückſichten 
des feinern Welttons, und ſelbſt um feinere Geſchmacksregeln, geht 
bloß darauf aus, das Lächerliche des Widerſinns, des Unverſtandes, 
recht derb, kräftig und lebendig hervorzuheben, und findet dabei 
ſeine Gränze nur an völliger Unwürde des Menſchen. Denn wo 
der Menſch in ſeiner Abhängigkeit von der Natur auf gleicher Li— 
nie mit dem Thiere ſteht, da hört alles Komiſche auf mit der Idee 
von Freiheit. Eben ſo in den Verirrungen der Sinnlichkeit, ſobald 
ſie auf irgend eine Kraft des Menſchen zerſtörend wirken. Dieſe 
Art des Komiſchen erreicht ihren Zweck im Allgemeinen entweder 
dadurch, daß ſie das Unedle, Unwichtige als edel, wichtig und 
feierlich, das Einfache in einem abſichtlich-hochtrabenden Tone bes 
handelt, oder dadurch, daß ſie das Große und Würdige abſichtlich 
in die Sphäre der Gemeinheit herabzieht, es in das Gewand des 
Poſſenhaften kleidet, d. h. durch Parodie und Traveſti— 
rung, zwei Formen und Hilfsmittel des Komiſchen, wovon ſpä— 
ter $ 82 noch die Rede ſeyn wird. — Zu dieſer Gattung des Ko— 
miſchen gehören vorzüglich die Harlekinaden, die ſonſt auf 
der Bühne herrſchten, nachher aber mit einer gewiſſen vornehmen 
Miene beſpöttelt, und dem gemeinen Volke zur Beluſtigung über— 
laſſen wurden. Da nun der Geſchmack auch hiebei ſeine Rechnung 
finden kann, und da eine moͤglichſt vielſeitige Kultur des Geſchmacks 
wünſchenswerth bleibt, überdieß auch das Niedrigkomiſche dem 
Witze ganz eigenthümliche Veranlaſſungen, ſich im reichſten Maße 
zu ergießen, und gleichſam einen freiern Spielraum gewaͤhrt; ſo 
würde es unrecht ſeyn, dasſelbe vom Gebiete der ſchönen Kunſt 
ganz ausſchließen zu wollen. Nur hüte ſich der burleske Künſtler 
vor dem Platten und Plumpen, oder der geiſtloſen Gemein— 
heit, und der rohen, groben Schwerfälligkeit, den Feindinnen aller 
Kunſt. Auch iſt es gar nicht nothwendig, daß die niedrigkomiſche 
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Muſe in das phyſiſch- und moraliſch-Ekelhafte, oder wie es 
Bouterweck nennt, den äſthetiſchen Kynismus verſinke; 
denn dieſer beleidigt freilich, er mag im Gewande natürlicher Roh— 
heit, oder verfeinerter Lüſternheit, oder gar myſtiſch-religibſer Keck— 
heit erſcheinen, das Gefühl eines gebildeten Gemüths zu ſehr, als 
daß er auf Aller Beiſtimmung Anſpruch machen könnte. 

§. 72. Das Niedrigkomiſche wird noch geſteigert durch das 
Groteske und die Karikatur. Das Groteske iſt das Lä— 
cherliche in der Geſtalt, und beſteht daher in Verzerrung, Unge— 
lenkigkeit und Uebertreibung ihrer Glieder. Dieſe Art des Lächerli— 
chen liebten die Alten beſonders. Die alte Komödie der Griechen 
fand in ihren grotesken Masken, wie Ariſtophanes in ſeinen 
Vögeln, in ſeinen Fröſchen und in ſeinen Wespen, eine uner— 
ſchöͤpfliche Quelle von lächerlichen Ungeſtalten, wodurch fie das 
Zwergfell des athenienſiſchen Pöbels erſchütterten. Sie ſparten 
dieſe grotesken Figuren auch nicht in ihren Grotten, von denen 
es den Namen hat, an ihren Gebäuden und an dem Geräthe ihres 
Luxus, und an dieſen haben ſie ſich auch noch in der neuern Kunſt 
erhalten. Doch dürfte der Gebrauch des Grotesken in der bildenden 
Kunſt beſchränkter ſeyn, als auf der komiſchen Bühne. Heut zu 
Tag iſt vorzüglich das italieniſche Theater in dem Beſitz 
‚des Grotesk-Komiſchen, obwohl es dasſelbe bei weitem nicht fo weit 
treibt, als die alte Komödie der Griechen. So grotesk auch die 
Masken des Harlekino, des Dottore Bologneſe, des 
Trüfaldino, des Mezetino, des Capitano, immer ſeyn 
mögen; ſo ſind ſie es doch, zumal bei Carlo Gozzi, bei weitem 
nicht ſo ſehr, als die Masken der Wespen, der Vögel und der 
Fröſche. In dieſen launichten Geſchöpfen der komiſchen Ausgelaſ— 
ſenheit iſt das Groteske der Geſtalt an ſeinem rechten Platze. 
Die Niedrigkeit ſeiner äußern Form harmonirt mit der Niedrigkeit 
der Charaktere und der Handlung, und die Kraft des Lächerlichen 
der Einen verſtärkt die Kraft des Lächerlichen in der Andern. Wenn 
man das Groteske als Unedles und Abgeſchmacktes hat verwerfen 
wollen, ſo hat man nur den rechten äſthetiſchen Geſichtspunkt da— 
für noch nicht gefunden, den eines umgekehrten Ideals. Von die— 
ſer Seite betrachtet, erſcheint es, wo es nur ſonſt mit Geiſt und 
Witz behandelt iſt, als ungemein ſchätzbar; denn die Satyre reicht 
der Komik ſchweſterlich die Hand, um durch das umgekehrte Ideal 
für das Ideale zu wirken. 
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8. 73. Karikatur, infofern Wort und Sache hier in An: 
ſprache kommt, bezeichnet, der Etymologie nach, (von dem italieni— 
ſchen caricare, überladen) nichts anders, als Ueberladung im 
Sinne des Aeſthetiſchen und Komiſchen. Aeſthetiſch und komiſch 
aber kann Ueberladung nur dann werden, wenn Witz und Geiſt 
dem Lächerlichen durch Steigerung desſelben bis zur Hyperbel hö— 
here Bedeutſamkeit geben. Die Karikatur (das Zerrbild) iſt dem— 
nach der höchſte Punkt des Komiſchen und eigentlich das umgekehrte 
Ideal. Ihre Wirkung liegt keineswegs in einer willkührlichen Ver⸗ 
zerrung der Geſtalt, ſondern in der erhöhten Bedeutſamkeit dieſer 
verzerrten Züge. Die Karikatur hat folglich da ihre Gränze, wo 
ſie aufhört charakteriſtiſch zu ſeyn. 

$. 74. Muſter des Burlesken überhaupt finden ſich 
übrigens in Hinſicht auf Poeſie bei den Griechen häufig im 
Ariſtophanes, im Cyklopen des Euripides; bei den Rö— 
mern im Plautus; bei den Spaniern im Cervantes; 
unter den Italienern, die vorzüglich reich find am Niedrigko— 
miſchen, im Pulci, Berni, hauptſächlich aber in den Wer— 
ken Gozzi's, hie und da auch im Taſſoni; bei den Franzo— 
fen im Rabelais, Marot, Scarron, Le Sage ꝛc.; 
unter den Engländern im Shakespeare (vornemlih im 
Heinrich IV.), Buttler, Fielding, und Smollet; unter 
den Deutſchen im Fiſchart, in Wieland's Abderiten, 
hie und da bei v. Göthe, bei J. G. Müller (dem Verfaſſer 
des Siegfried von Lindenberg), bei Blumauer, Langbein 
2c. In der zeichnenden Kunſt geben, außer dem unſterblichen 
Hogarth, vornehmlich die holländiſche und niederlän⸗ 
diſche Schule Proben des Burlesk-Komiſchen; doch verlieren ſich 
beide Schulen mitunter auch ins ganz Unäſthetiſche und Pöbel— 
hafte. 

Muſter des Grotesk-Komiſchen und der Karikatur 
insbeſondere liefert unter den Dichtern der größte Theil der ſo 
eben genannten, Ariſtophanes, Plautus, Shakespea— 
re, Buttler, Cervantes, Wieland und Jean Paul 
als die größten Meiſter derſelben. In der zeichnenden Kunſt 
ſind vor allen zu nennen: Leonardo da Vinci, Hannibal 
Caracci, Ghezzi, Callot und der Britte Hogarth, 
der größte Meiſter im Zerrbilde. Im Ganzen liefern die Eng— 
länder, beſonders Gilray und Bunbury, (obwohl tief uns 
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ter Hogarth) auch jetzt noch immer die beſten Karikaturen. Der 
Grund hievon liegt theils in ihrer Verfaſſung, theils im eigen⸗ 
thümlichen Humor dieſer Nation. Die franzöſiſchen Zerrbilder 
ſind dagegen gewöhnlich ſteif, gezwungen und geiſtlos. Unter 
uns Deutſchen lieferte Bergler in Prag, vorzüglich aber 
Ramberg manches Gelungene. In der Tonkunſt laſſen ſich 
theils zum Burlesken überhaupt, theils zum Grotesk-Komiſchen 
insbeſondere zählen die meiſten komiſchen Kanons, die mu— 
ſikaliſchen Quodlibets, Mozart's Bandel-Terzett, 
desſelben yranten-Symphonie u. a. m. 

$. 75. Oben §. 60 ward erwähnt, daß zur Hervorbrins 
gung und Darſtellung des Komiſchen Laune erfordert werde. 
So heißt nämlich in guter Bedeutung die natürliche Anlage zu 
jener Stimmung, in welcher man die Dinge lächerlich findet, 
und das Talent, ſich beliebig darein zu verſetzen. Denn es gibt 
auch eine Laune in böſer Bedeutung, den Murrſinn, wo man 
alles übel deutet, und dadurch ſich und andern zur Laſt fällt. Eben 
fo it launig und launiſch verſchieden. Laune iſt mehr als 
Heiterkeit, ſie iſt die innere Regſamkeit eines frohen Genius, 
der ſich des ganzen Menſchen bemächtigt, eine Art von Begeiſte— 
rung, ein Reden und Handeln der entfeſſelten Natur. Sie tritt 
aus dem Dunkel hervor, ohne daß wir immer ihre Entſtehung 
oder Veranlaſſung wiſſen. Wenn die Heiterkeit ſich ſchon mit 
Scherz begnügt, ſo geht die Laune in Luſtigkeit über. Jene 
iſt erſt wegen ihrer Folge poetiſch, die Laune ſchon in ihrem Ur— 
ſprung; denn ſie erſcheint plötzlich als das Produkt vieler vor— 
hergegangener Gefühle und Stimmungen, wie ein heller ſchoͤ— 
ner Tag nach unſtaͤt ſchwankender Witterung. In der höhern 
Exiſtenz, die ſie uns verleiht, iſt es uns nicht genug, uns 
von den Einwirkungen der Gegenſtände, von den Neckereien der 
Natur frei zu wiſſen, ſondern wir fordern ſie ſelbſt heraus. 
Richt bloß die Wirklichkeit mit Hinzudichtungen dient uns zum 
Scherz, ſondern unſere Phantaſie ſchweift auch in das Reich der 
Möglichkeit hinüber. So wie es Charakter des Spiels iſt, 
ſich Gefahren und Schwierigkeiten zu denken, und fie herauszu— 
fordern; ſo wendet ſich auch der Luſtige zur Beſchränktheit zu— 
rück, verſpottet ſie, und vergilt der Natur mit gleicher Neckerei, 
gleich als ob er ſicher wäre, daß fie ihn nicht treffen könne. Ins 
dem er aber den Herrn gegen die Natur ſpielt, läugnet er nicht, 
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daß man von ihr auf mancherlei Weiſe geneckt werden könne. — 
Heiterkeit und Scherz find die einladenden Wirthe zum Volksfeſte, 
aber Laune iſt die Erfinderinn ihrer Luſtbarkeiten. Und ſie wird 
das Lachen in ihrem Gefolge haben, ſo lang ſie ſelbſt in den Grän⸗ 
zen des Komiſchen bleibt, d. h. fo lange fie die ſinnliche, bes 
ſchränkende Natur nicht zu ſtark hervortreten läßt, und ihr das 
gehörige Gegengewicht von Geiſt und Freiheit gibt; ſonſt wird 
ihr Uebermuth Frevel, ihr Leichtſinn unverantwortlicher Spott, 
und ihre Freiheit läppiſche Kinderei und ſinnloſe Narrheit. Kurz, 
die Laune muß nicht bloß als etwas Subjektives und Willkührli⸗ 
ches erſcheinen, ſondern fie muß in ihren Darſtellungen auch obs 
jektiven Grund haben, ſo daß die Phantaſie des Zuſchauenden 
ſich mit ihm in ein gleiches Verhältniß ſetzen kann, und das Lä— 
cherliche als eine natürliche Folge davon empfindet. Freilich iſt es 
eben ſo ſchlimm, wenn das Subjektive ganz fehlt und der Ver⸗ 
ſtand die Laune allein erſetzen will, wo wir für Eingebung des 
Gefühls nehmen ſollen, was demſelben nur nachgeſagt iſt. Auf 
dieſe Weiſe entſteht die gezwungene Laune, welche dem 
wirklich Launigen nur gewiſſe Mittel abſieht, und derlei Ausdrücke 
gebraucht, welche ihr ſtatt der fröhlichen Erhebung des Gemüths 
nur ein weiſes Anſehen geben. Die Afterlaune, ſagt Schü— 
tze, gebraucht die Redensarten und den Witz wie eingemachte 
Sachen, ſie kommen, Jahr aus Jahr ein, bei ihr unverändert 
zum Vorſchein. Ihre Nachahmungen ſind wie Obſt aus Wachs, 
es fehlt ihnen das friſche Leben und der geſunde Kern. Ein tref— 
fendes Beiſpiel von Laune f. Jean Paul's Vorſchule 1. Thl. §. 37. 

$. 76. Sit die Laune mit einer Vorliebe zum Sonderbaren, 
die daher auch am Ungereimten ſelbſt, ſobald es nur als ſonder— 
bar erſcheint, unmittelbares Wohlgefallen findet, verbunden; ſo 
heißt ſie auch Bizarrerie, und das Launige dieſer Art, als 
Produkt derſelben bizarr. Wenn dieſes, wie gewöhnlich, einen 
leichten Anſtrich des Närriſchen hat, nennt man es auch barock. 
Das Barocke fällt beinahe zuſammen mit dem Bizarren, 
wenn man es nicht als den höhern Grad des Seltſamen anſehen, 
und als dasjenige betrachten will, was durch Ueberladung, Un— 
natürlichkeit, Buntſcheckigkeit und Verworrenheit der Zuſammen— 
ſtellung auffallt. Ein barocker Geſchmack it demnach der, der 
das Barocke wählt und liebt. Der Geſchmack am Barocken wird 
aber herrſchend, wenn der Sinn für das Einfache und Natürliche 
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verloren geht, und man zum Auffallenden, Ungewöhnlichen, 
Ueberladenen und ſtark Kontraſtirenden, als Reitzmittel der Auf— 
merkſamkeit und des Genuſſes, ſeine Zuflucht nimmt. Es kann 
nicht nur in der Poeſie, ſondern auch in der bildenden 
Kunſt und der Muſik ſtatt finden. 


§. 77. Das Komiſche erſcheint aber nicht immer rein; es iſt oft 
der Fall, daß Ernſt und Scherz einander begegnen, ſich wie 
Licht und Schatten bedingen und vorausſetzen. Auch im Leben 
begegnen ſich oft Schmerz und Luſt, Leid und Freude, Ernſt 
und Scherz, Weinen und Lachen, Ideales und Gemeines. Wer— 
den nun dieſe möglichen Lebenserſcheinungen ſo aufgefaßt, und 
wieder dargeſtellt, daß ſich dadurch ein beſtimmter äſthetiſcher 
Effekt erzeugt; ſo findet das Schöne eine beſondere Weiſe ſich 
zu offenbaren, und zwar auf eine doppelte Seite, entweder bus 
moriſtiſch oder ſatyriſch. 


§. 78. Wie ſich die bloße Heiterkeit zur wirklichen Laune ver— 
hält, fo verhält ſich die Laune wieder zum Humor. Von ihm 
iſt die Laune nur der phyſiſche, der ſubjektive Theil, eine lyri— 
riſche Stimmung, die den Körper bloß des Humors fähig macht. 
Dieſer iſt aber ein Produkt des Geiſtes, ja der Geiſt ſelbſt. Deß— 
halb iſt er auch nicht ſowohl empfindend, als beſchauend, keine 
Aufwallung, keine Begeiſterung, ſondern ein ruhiger, und doch 
aufs Höchſte N ‚Sultan 7 keine een Ae 
ein erbekenſehn über alle, nicht bloße Freiheit in Abſicht der 
Dinge und ihrer Eindrücke, ſondern eigne Selbſtſtändigkeit, kein 
Fliehen aus der Welt und kein Entſagen, ſondern ein Herrſchen 
über alles, aber kein Herrſchen mit Kampf, fondern ein Selbſt— 
hingeben an die Idee. Der geniale Humor geht, wie das Ge— 
nie überhaupt, mit einer höhern (Vernunft-) Anſicht der Dinge 
an die Betrachtung der Welt und des Lebens J daher ſpiegeln ſich 
auch beide im Auge des Humoriſten ganz anders, als ſie dem 
gewöhnlichen Menſchen erſcheinen; daher kommts, daß jener oft 
mitten in dem vächerlichen für Andere — traurigen Ernſt erblickt, 
in dem Ernſte für ſie dagegen oft nur Lächerliches und Komiſches. 
Daher rührt es aber auch, daß Alltagsmenſchen, die ſich zu den 
böͤhern Anſichten des Humoriſten nicht zu erheben vermögen, ihm 
als bloße launenhafte Sonderbarkeit anrechnen, was ihm doch 
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Natur iſt; ja, daß er in feiner genialen Begeiſterung dem kalten 
Verſtandesmanne ſogar als Narr erſcheint. 

Der Humor bewegt ſich demnach zwiſchen Scherz und Ernſt, 
dem Lächerlichen und Sentimentalen, ja ſelbſt dem Tragiſch-Patheti⸗ 
ſchen, zwiſchen dem Komiſchen und Erhabenen auf eine eigenthüm— 
lich freie Weiſe. Der wahre Humoriſt, der nichts ohne Menſchen— 
liebe iſt, ſieht die menſchliche Natur als eine eigene Miſchung gu— 
ter und ſchlimmer Eigenſchaften an, und im Ganzen mehr Schwach— 
heit als Verbrechen, mehr Thorheit als Laſter. Er führt jede, auch 
die moraliſche Verkehrtheit auf ein falſches Urtheil zurück, mit 
dem Unterſchiede aber vom Komiker, daß er ſich ſelbſt mit allem 
anſcheinenden Ernſte unter die falſch Urtheilenden ſtellt, und zu der 
Klaſſe zu gehören ſcheint (daher die humoriſtiſche Subjektivität, 
die Rolle eines parodiſchen Ichs, wie Jean Paul ſagt), wäh— 
rend der reine Komiker, auch wo er, ohne ins Didaktiſche überzu— 
gehen, nur das Faktum darlegt, doch leicht als außerhalb der 
Klaſſe befindlich erkannt wird. Es gibt für den Humor, wie Jean 
Paul ſagt, keine einzelne Thorheit, keine Thoren, ſondern nur 
Thorheit und eine tolle Welt. Darum findet er die Menſchen we⸗ 
der lächerlich, noch abſcheulich, ſondern bedauernswerth, woraus 
ſich jene milde Empfindſamkeit erklärt, welche dem Humoriſten vor 
Andern eigen iſt, und durch welche ſeine Stimmung bald bis zum 
weichen Elegiſchen herab, bald bis zum erhabenen Pathos hinauf— 
ſteigt. Der Humoriſt erniedrigt, wie Jean Paul bemerkt, das 
Große, um ihm das Kleine, und erhöht das Kleine, um ihm das 
Große zur Seite zu ſetzen, und fo beide zu vernichten, weil vor 
der Unendlichkeit Alles gleich iſt und Nichte. Dieſe Stimmung, wel: 
che den Humoriſten von ſeiner ernſten und erhabenen Seite zeigt, 
darf aber nicht die vorherrſchende ſeyn, weil er ſonſt nur verwunden 
würde, da er doch, menſchenliebend, wie er iſt, vielmehr heilen, 
und aus der Entzweiung die Harmonie wieder herſtellen will. Dare 
um kehrt er weniger fein Geſicht mit dem Ausdruck des erhabe— 
nen Ernſtes nach dem Menſchen hin, als das andere, voll milden 
Lächelns. Sein Streben iſt dahin gerichtet, die Menſchen in eine 
mildere Region zu führen, wo fie, zwar nicht frei von den Stür— 
men und Dünſten, doch einen milden Himmel ſehen, und des 
Sonnenſcheins ſich freuen, Himmel und Erde zugleich genießen 
können. — Man könnte den Humor demnach erklären als 
jene eigenthümliche Stimmung des Gemüths, worin dieſes, das Le⸗ 
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ben mit dem Ideale vergleichend, und von den MWiderfprüchen des 
erſtern bald mehr, oder minder tief verwundet, bald zu ſpöttiſcher 
und ſelbſt zu ſarkaſtiſcher Lache gereitzt, ſeine richtenden Gefühle 
darüber in einer originellen Miſchung des Komiſchen mit dem Sen- 
timentalen ergießt. Der große Humoriſt Jean Paul, der hier 
unſtreitig das vollſte Stimmrecht beſitzt, zieht zwiſchen Laune und 
Humor folgende Scheidungslinie: Ihm iſt komiſche Laune 
nichts anders, als ein originelles Spiel des Witzes in ſeltſamer 
Kombinirung lächerlicher und ernſthafter Vorſtellungen, jedoch ohne 
höhere moraliſche Tendenz, als um individueller Thorheiten und 
einzelner Thoren zu ſpotten; Humor hingegen eine ähnliche 
originelle Verbindung von Ideen durch das komiſche Schöpfungs— 
vermögen, welches von dem Standpunkt allgemeiner Weltanſicht 
nicht über die Thorheit des Einzelnen, ſondern über die Verkehrt— 
beit des ganzen Menſchenlebens, obgleich unter dem äußern Ans 
ſchein eines bloßen Spiels, Gericht halt, und daher eine ſehr ernſte 
Beziehung auf das Ideal der Sittlichkeit ſelbſt hat. J. Paul's 
eigenen Worten zu Folge iſt Humor der komiſche Weltgeiſt, 
der nur verkleinert und gefangen als Haus- und Waldgeiſt, 
als beſtimmte Hamadryade des Dornenſtrauchs, d. h. als Laune 
erſcheint. Humor hat einen höhern, Laune einen niedern 
Vergleichungspunkt. Der Humor auf ſeiner höchſten Stufe 
geht ſchon in den Taumel des Dithyrambus über, der, wie 
Richter ſich ausdrückt, die im Hohlſpiegel eckig und lang ausein— 
ander gehende Sinnenwelt gegen die Idee aufrichtet, und fie ihr ents 
gegenhält. 

Der Styl, das Kolorit des Humoriſten können 
nicht weniger eigenthümlich ſeyn, als ſeine Weltanſchauung; dieſe 
wird ſich in jenen ſpiegeln. Die Darſtellung wird das reichſte poe— 
tiſche Farbenſpiel, die ſchärfſte und vielſeitigſte Charakteriſtik bis 
in die kleinſten Einzelnheiten hinab, mit dem trefiendften Witz 
vereinbaren. Die humoriſtiſche Schönheit wird daher keine andere 
ſeyn, als eine unregelmäßige, wobei der Willkühr der Laune uns 
gleich mehr Einfluß geſtattet ſeyn wird, als in Werken der regel— 
mäßigen Schönheit der Fall ſeyn kann und darf. Humoriſtiſche 
Werke haben etwas Lyriſches an ſich, und die durchſcheinende, mehr 
oder weniger liebenswürdige Subjektivität des Dichters hat keinen 
geringen Antheil an dem Vergnügen, welches fie gewähren. 

$. 29. Bei den Alten findet ſich der Humor nicht fo leicht, 
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und wenigſtens feltner in Kunſtwerken, weil fie, bei ihrer entfchies 
denen Vorliebe für regelmäßig ee Schönheit, das Heterogene, 
Unregelmäßige darin nicht liebten. Ein ſolches iſt nun die Ver: 
ſchmelzung von Rührung und Komik. Deſſen ungeachtet war 
er den Griechen nicht fremd, ob ſie gleich denſelben mehr von der 
ſittlichen, als äſthetiſchen Seite ſchätzten. So hat z. B. 
die Ironie des Sokrates, worin er oft Gegenſtände vorträgt, 
die an ſich ſehr ſentimental ſind, ſchon Züge des Humoriſtiſchen an 
ſich; fo auch manches im Ariſtophanes und in Lucian's 
Werken, obgleich ſein Ton nicht ſo ſcharf und ſchneidend iſt, als 
der in neuern Zeiten. In den Römern Plautus, Catull, 
Horaz, Martial, Petronius, Apule jus findet ſich 
mehr die leichte, ſpielende, oft auch wirklich ausgelaſſene Laune, zus 
weilen auch wohl mehr die entſchiedene kältere Satyre, als eigent— 
licher Humor. Am meiſten Humor unter allen Nationen beſitzen 
unſtreitig die Engländer, und ihre vorzüglichſten humoriſtiſchen 
Schriftſteller find: Sterne (Porik) in feinem Triſtram Shandy, 
den empfindſamen Reiſen, — Swift, rielleicht der bitterſte 
von allen) beſonders in ſeinem Gulliver und im Mährchen von der 
Tonne, Shakespeare, der auch hierin einzig iſt, und ſowohl 
von dem vollwichtigſten Humor als der heitern Laune die meiſter— 
hafteſten Beiſpiele aufſtellt, wie im Hamlet, dem Narren 
im König Lear, im Polonius, Mercutio, Fallſtaff, 
Piſtol u. a. m.; — ferner Fielding im Tom Jones, Joſeph 
Andrews, Smollet im Peregine Pikle sc. Unter den Spa— 
niern ſteht Cervantes an der Spitze, wie er überhaupt zu 
den größten Humoriſten gehört, die es jemals gab. Von den 
Franzoſen gehören mehr oder weniger hieher: Montaigne 
(doch nur ſtellenweiſe), ferner Rabelais, die Sevigné, 
Scarron, Lafontaine, Voltaire, J. J. Rouſſeau, 
Crebillon der Jüngere, le Sage, der jedoch zu oft ſchon 
proſaiſch wird. Von den Italienern: Boccaccio, Arioſto 
(in den Allegorien), Gozzi. Von den Deutſchen: Leſſing, 
Wieland, Göthe (z. B. im Jahrmarkt zu Plundershauſen), 
Thümmel, Mu ſäus (einer der vorzüglichſten Humoriſten), 
Lichtenberg, Jünger, Käſtner, Sturz, Michaelis, 
Anton Wall, Langbein, Blumaner (die aber ſämmtlich 
mehr launig, als humoriſtiſch im ſtrengern Sinne ſind); ferner 
Pfeffel, Nicolai, Claudius, Hippel, Tiek, der 
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Daͤne Baggeſen (die letztern drei gehören unter die bedeutend⸗ 
ſten Humoriſten Deutſchlands). Der größte, originellſte aller deut- 
ſchen Humoriſten iſt jedoch ohne Zweifel Jean Paul. Er hat 
wahren Sterlingswitz, wiewohl auf der andern Seite nicht geläug— 
net werden kann, daß ſeine allzureiche Bilderſprache und ſeine Ueber— 
fülle von Gelehrſamkeit ihn öfters zu mißfälligen Arabesken vers 
anlaſſen. Um Beiſpiele ſeines tiefen Humors aufzuſtellen, erinnere 
ich nur im Titan an Schoppes Wahnſinn und Krankheit — an 
deſſen nächtliche Predigt in der Blumenbühler Kirche, zu ſeiner ei— 
genen Erbauung, und an den Erzähler derſelben — an die Dohle 
des Kahlkopfs ꝛc. im Siebenkäs an die Rede Chriſti vom 
Meltgebäude herab — an Leibgebers Brief über das Einſchachtlungs— 
Syſtem ꝛc. in den Palingeneſien an die Statuten der hiſto— 
riſchen Geſellſchaft in Baireuth, Hof, Erlangen ꝛc. ꝛc. In Rüde 
ſicht der Tonkunſt gehört unter Andern unſer treffliche Haydn. 
zu den Tonſetzern, die viel komiſche Laune und ſelbſt gewichtigern 
Humor beſitzen. Wenigſtens findet man, wie Jean Paul von 
ihm ſagt, in manchen ſeiner Tonſtücke etwas der Keckheit des ver— 
nichtenden Humors ähnliches, gleichſam einen Ausdruck von Welt— 
verachtung, welche ganze Tonreihen durch eine fremde vernichtet, 
und zwiſchen Pianiſſimo und Fortiſſimo, Preſto und Andante wech— 
ſelnd ſtürmt. Doch läßt ſich nicht läugnen, daß dieſen Tonkünſtler 
ſeine Laune auch da zuweilen überraſcht, wo ſie der Haltung des 
Ganzen ſchadet, folglich ſtörend wirkt. Nicht ſo bei Mozart, der 
oft auch humoriſtiſch iſt, aber nie die Haltung des Ganzen verletzt. 
Der größte Humoriſt unter den Tonkünftlern jedoch, und mit eis 
nem Worte, der muſikaliſche Jean Paul war ohne Zweifel unſer 
treffliche Beethoven. Auch Tomaſchek aus Prag verdient 
hier rühmliche Erwähnung. Sind verſchiedene ſeiner Sonaten 
mehr launigt, tragen ſeine Eklogen den Charakter der Naivi— 
tät, ſo haben dagegen ſeine Rhapſodien und Kaprizzen 
mehr das Gepräge des Humoriſtiſchen. 

$. 80. Auch dem Humoriſtiſchen ſtehen gewiſſe Fehler ent— 
gegen. Fehlt es bei der Weichheit des Herzens an lebendiger 
Phantaſie und treffendem Witze, ſo geht daraus das Fade, 
wein erlich Tändelnde hervor. Herrſcht Phantaſie und Witz 
allein ohne innige Empfindſamkeit, ſo wird entweder bloß das 
Bizarre erzeugt, oder gar kalter Spott, der nur ver⸗ 
wundet, ohne einen Tropfen Balſam dafür zu bieten. Auch darf 
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deßwegen der Humor nicht zum Spleen werden. Darum muß 
der Humoriſt auch im Tone, in den Wendungen, Ausdrücken, 
dem ganzen Colorit, alles vermeiden, was an dieſen böſen Dä— 
mon erinnert. 

§. 81. Nicht immer kann der komiſche Dichter fein Ges 
müth frei erhalten von der Einwirkung ſeines Gegenſtandes, 
und dann ergießt er ſich in Scherz und Spott, oder in bittre 
Lauge, er wird Satyriker. Der Satyriker erſcheint als Re— 
präſentant der Menſchheit, und er ſtellt, in ſeiner äſthetiſchen 
Form, die Wirklichkeit als Mangel dem Ideale als der höch— 
ſten Realität gegenüber, und verſinnlicht den Kontraſt zwi⸗ 
ſchen beiden entweder ſtrafend oder lachend. Die Satyre iſt 
ihrer Natur nach lyriſch-didaktiſch, Ton und Farbe hän— 
gen hier vielleicht weniger von dem Gegenſtande, als von der 
Individualität des Dichters ab. Die ſtrafende Satyre muß ils 
Erhabene übergehen, die lachende dagegen ſich auf der Gränz— 
linie des Schönen halten, wenn ſie ſich im Kunſtgebiete be— 
haupten will. Vom rein Komiſchen unterſcheidet ſich das Car 
tyriſche dadurch, daß es ſich des Scherzes und des Lächerlichen, 
auch ſelbſt in der lachenden Satyre, nur als Mittels bedient, um 
den moraliſchen Ernſt anſchaulich ins Leben treten zu laſſen. Je 
mehr ſich aber dieſer einmiſcht, deſto weiter entfernt es ſich vom 
Komiſchen. Vom Humoriſtiſchen aber, daß es nicht eine eigen— 
thümliche Weltanſchauung in ſich faßt, und nur einzelne Seiten 
menſchlichen Strebens in ihrer Nichtigkeit hinſtellt. Alle Satyre 
iſt individuell und deßwegen am kräftigſten, wo ſie perſönlich iſt; 
aber ſie verliert hier nothwendig den poetiſchen Charakter und 
wird zum Pasquill. Der Satyriker wird um fo mehr Künſt⸗ 
ler ſeyn, je ruhiger er über der Zeit ſteht, und das nichtswür— 
dige Spiel des Lebens von ſich entfernt hält, wie Hogarth. 
Wird ſein Gemüth aber ſchmerzlich ergriffen von den Erſcheinun— 
gen, die ihn umgeben; dann wird ſeine Satyre auch durchaus 
den lyriſchen Charakter annehmen, und die Farbe ſeiner indivis 
duellen Stimmung tragen, wie bei Juvenal und Swift. 
Uebrigens kann das Satyriſche eigentlich nur durch Poeſie und 
Beredſamkeit verſinnlicht werden; doch eignet ſich auch die 
Malerei, und in einzelnen Fällen die Plaſtik — zum Aus— 
drucke desſelben. 

$. 82. Die vorzüglichſten Darſtellungsmittel des Komiſchen 
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uͤberhanpt find die Parodie und Traveſtie, die Perſi— 
flage, die Ironie und das Schalkhafte. 

Die Parodie verändert die Hauptbegriffe eines gegebenen 
Gegenſtandes und läßt die Nebenbegriffe ſtehen, wie der nachho— 
meriſche Sänger der Batrachomyomachie (Froſchmäuſekrieg); 
beim Traveſtiren verhält es ſich umgekehrt, wie in Scar— 
ron's und Blumauer's Aeneis. Doch darf man Parodie 
und Traveſtie nicht bloß als Umbildungen vorhandener, ernſthaf— 
ter Werke betrachten. Sie können jeden rohen Stoff aufnehmen, 
und geſtalten nach ihrer Weiſe. Jene wirkt immer durch den Ges 
genſatz zwiſchen dem Gemeinen des Gegenſtandes und dem Edeln 
des Tones, dieſe umgekehrt. In Hinſicht der Form können ſie 
entweder lyriſch, epiſch oder dramatiſch ſeyn. 

§. 83. Wendet man das, was Parodie und Traveſtie mit 
Gedichten thun, auf Perſonen an; ſo entſteht die Perſiflage. 
Dieſe gleicht am meiſten der komiſchen Parodie; denn auch ſie 
wiederholt zum Theil etwas Gegebenes, aber nicht aus reinem 
äſthetiſchen Vergnügen, ſondern um den andern tadelnd zum Ge— 
lächter und Geſpötte zu machen. Sie geht entweder mehr auf die 
Sache, und enthält ernſtliche Mißbilligung, wo ſie dann an die 
Satyre gränzt; oder ſie treibt ihr Spiel mehr um des Witzes 
willen, und iſt dann wieder dem Scherze verwandt. Aber der 
Scherz iſt ſubjektiver und unſchuldiger, er geht aus einem hei— 
tern, wohlwollenden Gemüthe hervor, ſetzt bei ſeinen Behauptun— 
gen etwas Erdichtetes ſchon voraus, und will beluſtigen. Die Per— 
ſiflage dagegen iſt mehr objectiven Urſprungs, indem ein wirklicher 
Gegenſtand ſie veranlaßt, und ihre Aeußerungen ſind eine Sache 
des Verſtandes, und mit einer gewiſſen Kälte verbunden. Sie er— 
wähnt des Geſchehenen auf ſolche Weiſe, daß es tadelns- und be= 
lachenswerth erſcheinen muß; dieß thut ſie, indem ſie das Gege— 
bene mit bedeutenden Accenten wieder gibt, oder es auch durch 
eine andere Stellung und durch Zuſätze verſtärkt. Der Ton, wos 
mit ſie es ſagt, dient ihr zur Auslegung, und ſie führt damit 
oft ganze Reden eines Andern an, z. B. diene die Stelle aus Leſ— 
ſing's Minna von Barnhelm (3. Akt 4. Scene), wo der 
Wirth von Wernern heimtückiſch rühmt: „O! das iſt ein 
Freund von unſerm Herrn Major! — das iſt ein Freund! — 
der ſich für ihn todtſchlagen ließe!“ und Werner nachahmend von 
dem Wirthe ſagt: „Ja und das iſt ein Freund von unſerm Herrn 
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Major! das ift ein Freund — den der Major ſollte todt ſchlagen 
laſſen!“ — So auch, wenn Franz in Schiller's Räu⸗— 
bern (1. Akt 1. Scene) ſagt: „Der feurige Geiſt, der in dem 
Buben lodert, ſagtet ihr immer, der ihn für jeden Reitz der 
Größe und Schönheit ſo empfindlich macht; dieſe Offenheit, die 
feine Seele auf dem Auge ſpiegelt ꝛc. werden ihn dereinſt zu ei— 
nem großen, großen Manne machen.“ — Oft läßt die Pers 
ſiflage es bei bloßen Anſpielungen bewenden, und verfährt 
indirekt. Bald ahmt ſie die unſchuldige Naivität nach, als wiſſe 
ſie von nichts, bald gibt ſie ſich den Schein der guten Laune, als 
könne ſie des Luſtigen gar nicht Herr werden, bald thut ſie freund— 
lich und liebreich, wie der Scherz, bald nimmt ſie den Ernſt ei— 
nes weiſen Rathgebers an, und wenn der andere ihre Verſtellung 
nicht merkt, überlaͤßt fie fi völlig der Abſicht, ihn aufzuzie— 
hen. Thut es Noth, ſo bringt ſie ihre Bemerkungen fein 
und verſteckt an, und wählt abweſende Perſonen mit Anekdoten 
und Stadtgeſchichten zu ihrem Gegenſtande. Die gewöhnliche 
Perſiflage iſt aber ein Produkt nicht ſo der Poeſie, ſondern der 
feinen Geſellſchaft und des Welttons, und wird zum unterhalten— 
den Bedürfniſſe, wenn die Perſonen nicht mehr Charakter und 
gegenſeitiges Vertrauen genug haben, um ſelbſt mit, und über— 
einander zu ſcherzen. Wie wird nun die geſellige Perſiflage zur 
poetiſchen? Nicht ſelten iſt es ſcherzender Muthwille des Ar iſt o⸗ 
phanes, den oft ſchwülſtigen Euripides mit ſeinen hochtönenden 
Worten und aufgehäuften Rührungsmitteln in einer Komödie 
aufzuziehen, indem er jene in einem andern Zuſammenhang ge— 
braucht, und dadurch ihre Lächerlichkeit enthüllt. So kann die 
Perſiflage auch in der Poeſie durch Vergleichung zwiſchen Natur 
und falſcher Kunſt mit ſiegreichem Rückblick auf die erſtere den 
fröhlich lachenden Scherz ſteigern. Aber die Perſiflage wiederholt 
nicht nur gern die Worte eines andern, ſondern oft auch ſeine 
Handlungen, ahmt ſolche treu und mit etwas verſtärktem Aus— 
drucke nach, um den Handelnden dadurch auf das Unſchickliche 
oder Lächerliche ſeines Betragens aufmerkſam zu machen, oder 
auch, ohne daß er es merkt, ihn damit dem Gelächter preis zu 
geben. Dieß heißt auch einen andern parodiren, womit 
man aber eigentlich das Beſtreben ausdrückt, vermittelſt der komi— 
ſchen Parodie einen andern zu perſifliren. Horaz iſt einer der 
erſten Perſifleurs, und Lucian der größte. In Bezug auf Wa: 
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tionen iſt die Perſiflage der Nation eigenthümlich, von der das 
Wort herrührt. 

$. 84. Ein anderes Hilfsmittel des Komiſchen überhaupt und 
des Humors und des Satyriſchen insbeſondere iſt die Ironie 
(eipavsix Schalksernſt nach Kampe). Man verſteht unter Jro— 
nie jene feinere Art des Spottes, welche unter der Maske treu— 
herziger Einfalt oder der Unwiſſenheit, die Fehler und Schiefheiten 
der anmaßenden Thorheit hervorhebt und lächerlich macht, oder da— 
durch lächerlich werden laßt, daß fie gerade das Gegentheil zu thun 
ſcheint. Sie ſetzt aber weder ein böſes Herz, noch einen ſchlimmen 
Zweck voraus, und kann mit ſo viel Gutmüthigkeit und wahrer 
Urbanität beſtehen, daß ſelbſt der Belachte zum Mitlachen genö— 
thigt, oder zu beſſerer Einſicht erhoben wird. Vom Naiven untere 
ſcheidet ſich die Ironie dadurch, daß bei der letztern das Bewußt— 
ſeyn des hier ſtatt findenden Kontraſtes zu Grunde liegt, und das 
Urtheil gleich offenherzig, aber mit Abſicht, jedoch abſichtslos ſchei— 
nend geäußert wird. Von der Parodie, Traveſtie und Perſiflage 
aber iſt ſie dadurch unterſchieden, daß dieſe ſich an etwas anlehnen, 
und das Objektive zu etwas Subjektiven verarbeiten, ſie aber das 
Subjektive (ihre Meinung) verbirgt, und das Objektive zur eigenen 
Wirkung des Komiſchen hinſtellt. Sie ſagt ihren Gedanken nicht, 
aber fie läßt ihren Sinn errathen. „Es iſt ein vierzigjähriger Fa— 
lerner, ſo ich dir vorſetze,“ ſagte Damaſippus zu ſeinem Gaſte 
Cicero von ſeinem ſchlechten, jungen und herben Weine. Cicero 
erwiederte: „In der That, er hat ein geſundes und friſches Al— 
ter.“ — Die Ironie läßt Ton, Miene, Accent nicht ſo ruhig ge— 
hen, wie die Naivität, ſondern ſie ſind in einer gewiſſen Span— 
nung gehalten, und verrathen, obwohl nur mit den leiſeſten Spu— 
ren die dahinter verſteckte Abſicht. Die geringſte Kleinigkeit iſt 
ſchon hinreichend, die Ironie durchblicken zu laſſen. Weil ſie es 
auf ein Inkognito abgeſehen hat, ſo muß ſie zu ihrer Verſtändlich— 
keit das äußerlich erſetzen, was ſie innerlich zurückhält. Der Iro— 
niſche ſtellt ſich, als halte auch er die falſche Meinung oder Ma— 
xime für die wahre (verſtellte Unwiſſenheit), während er ſie doch 
durch immer ſtärkere Beleuchtung mit der wahren in einen ſolchen 
Gegenſatz ſtellt, daß ſie unfehlbar als abgeſchmackt erſcheinen muß. 
Treffend nennt daher Jean Paul die Ironie den Ernſt des 
Scheins. Was alſo die Ironie noch durch eigene Betonung und 
Verſtärkung hinzufügt, das dient nur dazu, den falſchen Schein des 
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angeblich Wahren zu bezeichnen, und fo den Gegenſtand in feiner 
ſchlecht verſchleierten Blöße ſelbſt deutlicher erſcheinen zu laſſen. 
Je mehr Scheingründe jemand für eine falſche Sache zu erfinden 
vermag, deſto feiner iſt ſeine Ironie; er kann eine Menge derſel— 
ben einem andern andichten; widerſtreiten ſie aber dem Charakter 
des andern, ſo wird ſeine Ironie unwahr und gezwungen. 
Wird er durch Uebertreibung zu deutlich, ſo daß ohne alle objek— 
tive Wahrſcheinlichkeit nur ſeine Abſicht und ſein Urtheil hervor— 
geht, ſo entſteht die grobe Ironie. Läßt die Darſtellung der 
Wahrheit wenig oder gar keinen Schein der Unechtheit bemerken; 
dann iſt die Ironie verſteckt, oder auch völlig unverſtänd— 
lich. Dieſes iſt eben ſo ein Fehler, als die zu große Deut— 
lichkeit, die die Ironie zur Perſiflage macht. — Uebrigens 
wird die Ironie um ſo komiſcher wirken, je unbefangener, und je 
natürlicher ſie zu Werke geht, und je mehr komiſche Beſtandtheile 
der Gegenſtand in dem falſchen Schein ſchon von ſelbſt offenbart. 
Ohne dieſe würde die Ironie nur Scherz ſeyn, mit dieſen iſt ſie 
eine wahrhaft poetiſche Beſchauung der Welt, und eine ſtille Ergö— 
tzung an ihrer Thorheit. Meiſter der Ironie war Sokrates. 
Seine Bewunderung der Sophiſten deckte ihre ſchwachen Seiten 
jedem Unbefangenen auf, und ſeine Demuth ſtellte ſeine Ueberle— 
genheit nur noch mehr ins Licht. Daß Beydes nur verſtellt war, 
zeigte ſich durch die Beſchämung der ſtolzen Sophiſten und durch 
ſeinen eigenen Triumph am Ende ihrer philoſophiſchen Kampfſpiele. 
Sie endigten damit, daß ſie die Lacher und Bewunderer auf ſeine 
Seite brachten. Groß war vor allen Swift; auch Dr. Ar— 
buthnot, unſer Liskow u. a. m. Die Ironie wird übrigens 
in der überſtrömenden Jugend ſchwerer, im Alter aber immer 
leichter. " 

§. 85. Nimmt man die Maske der Naivität vor, gibt fi 
den Schein der naiven Offenherzigkeit, abſichtlich, bloß um zu 
ſpotten; fo erhält die Ironie den Charakter der Schalkhaftig— 
keit. Schalkhaft iſt es, wenn Boileau von einem Abte 
ſagt: „Man ſagt, er hält die Predigten eines andern; aber ich 
weiß, daß fie fein ſind, denn er hat fie ja gekauft.“ — Schal k- 
haft iſt es, wenn Leſſing von der Galathee ſagt: 

„Die arme Galathee, man ſagt, ſie ſchwärz' ihr Haar, 

Da doch ihr Haar ſchon ſchwarz, als ſie es kaufte, war.“ — 

In beyden Fallen ſcheint es, als ſollte die angegriffene Pers 
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fon entſchuldigt werden, und nur aus Einfalt würde etwas geſagt, 
wodurch ſie noch lächerlicher wird, wogegen ſie vertheidigt werden 
ſoll. Das Schalkhafte findet ſich ſehr häufig bei Sokrates, und 
faſt durchgehends bei dem ſokratiſchen Wie land. 

§. 86. Zuletzt muß noch das Einfach- und das Romans 
tiſch⸗Schöne, die in allen bisher aufgezählten Modifieationen 
des Schönen ihre Anwendung finden können, wohl unterſchieden 
werden. Das erſtere könnte man auch gleichſam das Plaſtiſch- 
das letztere gleichſam das Maleriſch-Schöne nennen. Jenes cha- 
rakteriſirt ſich durch Beſtimmtheit, Klarheit, gehaltene ruhige Har— 
monie und Abgeſchloſſenheit der Form, dieſes durch die Mannichfal— 
tigkeit der ſich verſchlingenden Beziehungen, durch den Glanz und 
Wechſel der Farben, durch Ueberraſchung der Zuſammenſtellungen, 
durch ein unbeſtimmtes Maß der Verhaͤltniſſe, durch die Zauberei 
der mehr in Luft ſchwebenden und in Duft gehüllten, als klar be— 
gränzten Geſtalten, durch ſehnſüchtige Beweglichkeit des Ge— 
müths, das, Vergangenheit und Zukunft ahnungsvoll verbindend, 
ſich über die Gegenwart hinaus eine Welt des Unendlichen baut, 
aus welcher das Zwielicht des Wunderbaren fi) dämmernd herab: 
ſenkt, und die Gegenſtande der Wirklichkeit helldunkel umzieht. 
Warum und inwiefern der antiken Zeit das Einfach-Schöne, der 
modernen das Romantiſche eigenthümlicher iſt, ſiehe unten $. 152ff. 


Zweiter Abſchnitt. 
Kunſttheorie. 


$. 87. An die Lehre von dem Schönen ſchließt ſich die über 
Bedeutung und Weſen der Kunſt. 

Kunſt überhaupt iſt das Vermögen zu bilden, oder alles 
Hervorbringen eines Gegenſtandes durch Herrſchaft des Geiſtes 
über den Stoff. Die Kunſt bezieht ſich demnach auf das, was der 
Menſchkann, d. h. durch ſein praktiſches Vermögen, oder als prak— 
tiſch⸗ vernünftiges Weſen vermag; ſie fordert daher weſentlich Be— 
wußtſeyn, und in irgend einer Weiſe freie, d. i. von bloßer Natur— 
nothwendigkeit unabhängige Zweckſetzung. Die Natur bringt eben 
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ſowohl als die Kunſt hervor, und das von jener Hervorgebrachte 
erſcheint uns ebenfalls als etwas Zweckmäßiges. Da wir aber die 
Produkte der Kunſt von den Produkten der Natur unterſcheiden; 
ſo muß auch das Hervorbringen beider verſchieden ſeyn. Das Her— 
vorbringen der Natur iſt nämlich ein bloßes bewußtloſes Wirken 
nach nothwendigen Geſetzen, die daher auch Naturgeſetze hei— 
ßen; das der Kunſt aber ein Handeln nach frei entworfenen Re— 
geln, die daher auch Kunſtregeln heißen. Jenes Wirken er— 
ſcheint uns daher als eine inftinktartige, vom blinden Trieb abhän— 
gige, dieſes Handeln aber als eine freie, von der Natur ſelbſt ges 
regelte Thätigkeit. Darum iſt wohl die Kunſt, nicht aber die Na— 
tur einer Vervollkommnung fähig. Wenn wir alſo die Natur eine 
Künſtlerinn nennen, ihre Erzeugniſſe mitunter Kunſtwerke, wie 
z. B. die Zellen der Bienen, den Ban der Ameiſen, der Korallen— 
thiere, der Biber, die Meter mehrerer Vögel; fo betrachten wir 
fie nach der Analogie der Kunſt, indem wir bloß auf die Zweckmä— 
ßigkeit ihrer Wirkungen reflektiren, und von der Art und Weiſe ih— 
rer Wirkſamkeit abſehen. Wenn uns etwas in der Natur anzieht, 
ſo tragen wir den menſchlichen Charakter in ſie hinüber, indem wir 
ein freies Leben und Wirken in ihr wahrzunehmen glauben; und 
ihr Reitz verſchwindet, ſobald fie uns unter dem Geſetz jtrenger 
othwendigkeit erſcheint. 

§. 88. Aber Kunſt und Natur ſind nicht Oppoſita, ſondern 
juxta se posita. Von der einen Seite iſt die Kunſt durch die 
Natur begründet, und durch ſie allein möglich gemacht. Sie ſetzt 
einen Stoff voraus, den ſie geſtaltet, und der ſich auf die Erſchei— 
nungen der Natur unmittelbar oder mittelbar bezieht. Der Menſch 
kann nämlich, wie ſchöpferiſch auch ſeine Phantaſie wirke, dennoch 
keinen Stoff im eigentlichen Sinne erſchaffen. Seine Schöpfung 
bezieht ſich alſo auf Formgebung. Er empfängt den Stoff, wel— 
chen er bildet, von der Natur und Geſchichte, und dieſer Stoff 
muß eben ſowohl der Bildung zu vernünftigen Zwecken fähig, als 
der Menſch für die Auffaſſung, Wahrnehmung und Bearbeitung. 
desſelben empfänglich gedacht werden. In Hinſicht auf deſſen Kunſt— 
fähigkeit insbeſondere iſt die Kuuſt ſchon dadurch von der Natur ab— 
hängig, daß der Menſch zugleich Naturweſen iſt, und in ihm 
die Natur die höchſte Stufe der Vollkommenheit und Bildung er— 
reicht hat. Vermittelſt letzterer faßt er die Natur auf, lernt die 
Geſetze kennen, und auf dieſelbe zur Erreichung ſeiner Zwecke ge— 
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ſetzmäßig einwirken. Die Geſetze, nach welchen er Werke der Kunſt 
hervorbringt, ſind daher zugleich Naturgeſetze, d. h. in ſeiner An— 
ſchauung der Natur gegründet; aber er verfolgt ſie mit Bewußt— 
ſeyn und Willkühr. 

§. 89. Was treibt aber den Menſchen überhaupt an, durch 
Bearbeitung des von der Natur empfangenen Stoffes, und Um— 
bildung vorhandner Formen, Veränderungen in der Erſcheinungs— 
welt hervorzubringen, und die Natur zu feinen Zwecken zu behan— 
deln? Das Bedürfniß, was ihn hierzu treibt, iſt die Wahrneh— 
mung oder das Gefühl, daß die einzelnen Umgebungen und Er— 
ſcheinungen der Natur und des Menſchenlebens, mit den ihm ei— 
genthümlichen, oder mit andern gemeinſchaftlichen Zwecken, nicht 
immer übereinſtimmen. In wiefern er nun theils den Drang zu 
wirken lebhaft in ſich fühlt, theils die Natur nach ihren Geſetzen 
erkannt, und mithin auf ſie geſetzlich zu wirken, ſie zu bilden und 
zu behandeln gelernt hat; inſofern ſucht er auch den ſelbſtthä— 
tig vorgeſetzten, oder ihm gegebnen Zweck, und die vorhandenen 
Mittel zur Erreichung desſelben vergleichend, das noch Mangelnde 
durch Kombination zu ergänzen, und erzeugt dadurch in ſich die 
Vorſtellung von etwas Aeußerm, das als Mittel, die Forderung 
des Gedankens und ſeiner innern Welt überhaupt mit den äußern 
und vorhandenen Erſcheinungen zu verbinden, eintreten ſoll, er 
erfindet und dichtet. Herrſchaft des Geiſtes über die Natur iſt ſo— 
mit aller Kunſt Weſen und Kennzeichen, und aller Kunſtbeſtrebun— 
gen letzter Zweck und Erfolg beruht darauf, daß mit dem wachſen— 
den geiſtigen Bedürfniſſe des Menſchen die Natur und ſeine Um— 
gebungen zu ſeinen idealen Forderungen immer mehr erhoben 
werden. 

8. 00. Durch ihre nächſten Zwecke, und durch das nächſte 
Bedürfniß, worauf ſich die Werke der Kunſt gründen, ſo wie 
durch die herrſchenden Kräfte, welche bei ihrer Hervorbringung 
wirkſam ſind, und die Art, wie ſie dabei in Wirkſamkeit geſetzt 
werden, unterſcheidet man mechaniſche (gebundene) und freie 
Künſte. Bei der mechaniſchen Kunſt, dem Handwerke, iſt der 
Menſch in feinem Wirken abhängig von einem äußern Bedürf— 
niſſe, da ſchafft er nicht frei und ſelbſtſtändig, er fügt ſich den 
Forderungen des täglichen Lebens, und was er hervorbringt, iſt 
berechnet als Mittel zu irgend einem Zweck, und hat kein für ſich 
beſtehendes Daſeyn. Aber der Menſch vermag auch aus ſich eine 
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Welt hervorzurufen in wohlgefälligen Formen und durchdrungen 
vom geiſtigen Leben; er bildet in Sprache, Farbe, Stein und 
Tönen, entweder bloß weil eine ſchöpferiſche Kraft (Est Deus in 
nobis, agitante calescimus illo) ihn treibt, oder wenn er auch 
einen äußern Zweck verfolgt, doch mit völliger Freiheit, indem 
er fein Geſchäft zugleich als ein freies Spiel der Phantaſie be: 
treibt. Im erſten Falle hat ſein Gebilde ſein eigenes, unabhän— 
giges Seyn, und in dieſem iſt ſein ganzer Werth eingeſchloſſen. 
Im zweiten Falle bearbeitet er die für anderweitige Zwecke be— 
ſtimmten Gegenſtände zur Beförderung der Geſchmacksluſt nach 
äſthetiſchen Ideen und unterwirft ſich in ihren Darſtellungen 
freiwillig jenem außerhalb der ſchönen Kunſt liegenden Zwecke. 

Iſt das Handwerk eine Aeußerung des Fleißes; ſo erſcheint 
die Kunſt in ihrer Ankündigung als ein Produkt des Genie's. Das 
erſtere ſetzt höchſtens körperliche Geſchicklichkeit und Gewandtheit 
voraus, die letztere ein freies Spiel der Phantaſie. Das erſtere 
wird des Erwerbes wegen, oder zur Vertreibung der Langeweile 
geübt; die letztere entſpringt aus dem Gefühle, und ſpricht zum 
Gefühle. Beim erſten iſt das Techniſche die Hauptſache, und mit 
ihrer Erlernung iſt der Kreis der handwerksmäßigen Fertigkeit und 
Geſchicklichkeit geſchloſſen; bei der letztern iſt das Techniſche zwar 
nöthig, aber doch nur untergeordnetes Merkmal der artiſtiſchen 
Vollendung der Form, überhaupt Nebenſache. Am Kunſtwerke 
erblickt der Beſchauer nicht etwa die Spuren abſichtlichen Han— 
delns, ſondern die gegenwärtige Idee. 

$. 91. Aber auch von der Wiſſenſchaft unterſcheidet fi die 
freie Kunſt weſentlich. Die Wiſſenſchaft entſpringt aus dem Erz 
kenntnißvermögen, und beſchäftigt auch zunächſt dasſelbe; die Kunſt 
iſt Sache des Gefühls und der Phantaſie. Die Kunſt iſt, ihrem 
Weſen nach, Darſtellung, will etwas Inneres zur Erſcheinung 
bringen, und nicht das Wiſſen iſt bei ihr die Hauptſache, ſon— 
dern das äußerlich Hervorgebrachte; die Wiſſenſchaft weilt dage— 
gen im Kreiſe des Allgemeinen, der Geſetze und des Zuſammen⸗ 
hanges der Dinge; bei ihr iſt alſo die Darſtellung nicht die 
Hauptſache, ſondern das Bewußtwerden geiſtiger Wahrheiten 
durch Begriffe und deren Verbindungen. 

$. 92. Die freien Künſte zerfallen wieder nach $. 90 in 
relative und abſolute. Die erſtern haben noch einen, aus 
ber ihren Werken liegenden Zweck, und gefallen deßhalb auch nicht 


cin. org. pl 


— 102 — 


rein -für ſich — dahin gehören die Redekunſt, und ſtreng genom— 
men auch die Baukunſt —; die abſoluten ſind ſolche, deren 
Werke nur die Erſcheinungen des begeiſterten Gemüthes darſtellen, 
und als ſolche Darſtellungen durch ſich ſelbſt gefallen. Ihnen 
liegt das höhere Bedürfniß und der Wunſch zum Grunde, die 
Momente innerer Anſchauungsfülle, die Ideale der Phantaſie 
feſtzuhalten, und in ſelbſtſtändigen, in ſich abgeſchloſſenen, der 
Anſchauung durch ſich ſelbſt würdigen Formen auszuprägen. Die 
Darſtellung, welche der Kunſt Kennzeichen iſt, wird hier auf 
das Höchſte gebracht, zu etwas Abſolutem erhoben, indem in der 
Darſtellung ſelbſt, das Ideale auf eigenthümliche Weiſe, und in 
allen ihren Theilen zur vollkommenſten Anſchauung gebracht wird, 
oder zur Erſcheinung kommen ſoll. Dieſes geſchieht dadurch, daß 
die Idee ſich mit der dargeſtellten Form unzertrennlich verbindet, 
ſo daß dieſe gleichſam um ihrer ſelbſt willen da iſt. Nun aber 
beſteht die Schönheit in der Uebereinſtimmung des Sinnlichen und 
Judividuellen mit dem Idealen, als deifen vollendete Form es 
erſcheint. Die abſoluten Künſte ſind alſo keine andern, als die 
ſogenannten ſchönen Künſte. In ihnen herrſcht die Schön— 
heit, die durch ſich ſelbſt gefällt, ohne fremde Beziehung, und 
ihren Zweck in ſich ſelbſt trägt. Wir können daher Kunſt vor— 
zugsweiſe und in engſter Bedeutung erklären als die 
Fähigkeit (das Vermögen), mit ſelbſtſchöpferiſcher Thätigkeit das 
Ideale in der entſprechendſten anſchaulichen Form vollendet dar— 
zuſtellen. i 

$. 93. Schon aus dem Begriffe der ſchönen Kunſt ergibt 
ſich von ſelbſt, daß nur Darſtellung des Schönen der oberſte 
Grundſatz der Kunſt ſey, und daß keineswegs die Nachahmung 
der Natur als höchſtes Princip an die Spitze der Kunſttheorie 
geſtellt werden könne. 

$. 94. Ariſtoteles ging zuerſt in feiner Poetik von dem 
Satze aus, die Poeſie und alle Formen derſelben ſeyen Nachah— 
mungen der Natur, und ſeitdem tönte unzähligemal als Princip 
der Kunſt der Satz wieder: Ahme die Natur nach. Man hätte 
aber vorher den Begriff der Natur näher beſtimmen ſollen, weil 
ohne deutliche und beſtimmte Kenntniß des Nachzuahmenden we— 
der der Nachahmer einen feſten Anhaltspunkt, noch die Kritik 
einen ſichern Maßſtab hat. Und wie vieler Deutungen iſt nicht 
das Wort „Natur“ fähig? Und worin ſoll die Nachahmung der 
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Natur beſtehen? Man fette fie anfangs in die Nachbildung def: 
ſen, was in der unmittelbaren Wahrnehmung des Gegenſtandes 
gegeben iſt. Man machte den Zuſatz: „Kein unnatürliches Kunſt— 
werk habe Anſpruch auf den Rang eines ſchönen Werkes, folglich 
ſey der Künſtler ſtets an die Nachahmung der Natur gebunden.“ 
Natürlichkeit tft allerdings ein weſentliches Erforderniß eines Kunſt— 
werkes. Doch wird unter dieſem Ausdrucke keineswegs Ueberein— 
ſtimmung mit der Natur, wie ſie unſern Sinnen erſcheint, d. 
h. mit der wirklichen Welt, ſondern mit der in der Idee auf— 
gefaßten Natur, d. h. mit einer Idealwelt, zu verſtehen ſeyn. 
Ueberdieß will man hier nicht zunächſt wiſſen, woher der Künſt— 
ler den Stoff ſeiner Werke nehme, ſondern zu welchem Zwecke 
er ihn verarbeite. Das wahre Kunſtwerk iſt ein freies Erzeugniß 
des menſchlichen Geiſtes, Frucht des Genies, dieſes beurkundet 
ſich aber durch Originalität. Zu dem Geiſte kann nur Geiſt ſpre— 
chen; nur wo eine Idee aus einem Kunſtwerke hervorleuchtet, 
erkeunen wir es als wahres Kunſtwerk an. Die Form wird erſt 
ſchon durch die beſeelende Idee. Und ſtoßen uns nicht die bis zur 
Täuſchung getriebenen Nachahmungen des ſogenannten Wirklichen 
vielmehr ab? Die Schönheit iſt überdieß dem Kunſtwerke, das 
nach Ideen erzeugt wird, weſentlich und nothwendig; den ein— 
zelnen Naturerſcheinungen, welche aus dem Individuellen bewußt— 
los entſtehen, iſt hingegen die Schönheit nur zufallig. Wenn 
aber die Kunſtſchönheit in der Nachahmung des Wirklichen beſtände, 
würden wohl auch die Darſtellungen eckelhafter Naturſcenen ſchön 
ſeyn? Und finden wir wohl die Urbilder anerkannter Meiſterwerke 
der Kunſt in der wirklichen Natur? Wo hat je das Urbild von 
dem olympiſchen Zeus, von der Pallas Athene auf der Akropolis 
in Athen dageſtanden, als in dem ſchaffenden Geiſte des Phidias, 
welcher ſie bildete? Wäre ferner Nachahmung Zweck und Prin— 
cip der Kunſt, ſo müßte ein gut getroffenes Portrait mehr ge— 
fallen, als eine Madonna von Raphael, das alltägliche Leben 
in irgend einem Familiengemälde mehr, als das höhere geiſtige in 
v. Göthe's Iphigenie und Taſſo. 

$. 95. Durch dieſe und ähnliche Schwierigkeiten gedrängt, 
ſuchte man in der Folge das Princip der Kunſt dadurch zu begrän— 
zen, daß man bloß Nachahmung ſchöner Gegenſtände der Natur 
forderte. Vorzüglich war es Batteux, der alſo folgerte: „Nur 
im uneigentlichen Sinne kann man vom menſchlichen Geiſte ſagen, 
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er ſchaffe. In allen ſeinen Werken erkennt man, wenn nicht an 
der ganzen Kompoſition, ſo doch an den Einzelnheiten, das Vor— 
bild der Natur. Dieß geht ſo weit, daß ſelbſt die Gebilde einer 
zerrütteten Phantaſie noch aus Theilen beſtehen, die der Natur 
angehören. Auch der Künſtler bleibt in ſo fern, mitten im Fluge 
der Begeiſterung, noch an den Kreis der Natur gebunden, wenn 
er nicht ſtatt einer ordnungsvollen Welt, ein wüſtes Chaos hervor 
bringen, Unluſt ſtatt der Luft erwecken will. Folglich ahmt auch 
er nach, und ſo ſind denn die Künſte ſammt und ſonders nickts 
anders, als Nachahmerinnen. Da jedoch die ſchönen Künſte zugleich 
freie Künſte ſind, ſo dürfen ſie den Spuren der Natur nicht knech— 
tiſch nachfolgen; ſie müſſen bloß das Schöne derſelben zu ihren 
Darſtellungen wählen. Demnach iſt Nachahmung der ſchönen Na— 
tur das Princip der freien Künſte.“ — Dadurch wird ja offenbar 
zugeſtanden, daß in der Natur das Schöne mit dem Nichtſchönen 
gemiſcht ſey. Muß nun, um zum Behufe der Nachahmung das 
Schöne von dem Richtſchönen zu trennen, dem Künſtler nicht 
ſchon die Idee der Schönheit klar geworden ſeyn? und wozu be— 
darf er dann noch des Aeußern? Aber auch zugegeben, daß das 
Kunſtwerk durch Zuſammenſetzung einzelner ſchöner Theile, die in 
der Natur zerſtreut ſind, entſtehe; wie müſſen zu dieſem Zwecke 
die einzelnen zerſtreuten Theile zuſammengeſetzt werden? oder iſt 
überhaupt auf dieſe Weiſe die Hervorbringung eines organiſchen 
Ganzen möglich? Jedem Kunſtwerke muß eine Idee zu Grunde 
liegen, und nur aus der Zuſammenſtellung ſeiner Form und aller 
ſeiner Theile mit der unterliegenden Idee geht die Schönheit des 
Werkes hervor. Jedes ſchöne Kunſtwerk iſt ein im Geiſte empfan— 
genes untheilbares Ganzes. Phidias Zeus, ſagt Herder, thront 
in freundlicher Majeſtät. Seine ganze Form iſt Eine Idee, Ein 
zuſammenfaſſender Gedanke. Der Geiſt, der das Haupt beſeelt, 
erfüllt die göttliche Bruſt und den Bau des Körpers. Dieſes und 
die ähnlichen Gebilde der griechiſchen Götter, ſollen ſie aus meh— 
rern andern Geſtalten hervorgegriffen, und zuſammengeſetzt worden 
ſeyn? Nein, als Götter ſtehen ſie da, jeder nach ſeinem Charakter 
und Lebensalter, wie durch Einen Gedanken in allen feinen For— 
men gebildet. Nach dieſem Gedanken kündigt ſich die ganze Gott— 
heit an, ſo, daß, wenn in Trümmern ein neues Gebilde der Erde 
entriſſen wird, wir mit Zuverſicht ſprechen: dieſes iſt Herkules 
Bruſt, dieß Bacchus Hüfte, dieß die Stirne Zeus u. ſ. w. Und 


rein. org. pl 


wenn ein Unwiſſender, wie ehemals in der Rotonda des Vatikans, 
der Melpomene Haupt auf den Leib einer Bacchante fett, fo fühs 
len wir den Mißton, wir kennen das fremde ſchöne Haupt, und 
zürnen dem Barbaren, der damit zwei Geſtalten verwirrte. 

$. 96. Bald ging man weiter, und forderte vom Künſtler, 
er ſolle die Natur übertreffen, idealiſiren, verſchö— 
nert darſtellen. Soll dieß geſchehen, ſo muß ihm wieder die 
Idee der Schönheit ſchon vorſchweben. Und in welchem Sinne ſoll 
hier das Wort „Natur“ genommen werden? Was ſoll der Künſtler 
übertreffen, was verſchönert darſtellen? Das ſogenannte Wirkliche, 
ſagt Sulzer, hat nicht bloß das Vergnügen zur Abſicht; ihre 
Werke und Theile ſollen auch nützen; fie arbeitet für die Vollkom— 
menheit des Ganzen, und dieſem muß oft die Vollkommenheit des 
Theils aufgeopfert werden; die Kunſt muß darum die Natur — 
das in der That Seyende — verfhönern, idealiſiren, übertref— 
fen. — Was verſchönert wohl eigentlich der lyriſche Dichter, 
wenn er ſeine Gefühle ausſtrömt? Was verſchönert der epiſche Dich— 
ter, wenn er, wie Homer, einen Therſit, oder der dramatiſche, 
wenn er, wie Shakespeare im Lear, eine Regan, eine Goneril 
darſtellt? Wie kann aber von einem Uebertreffen der ſogenannten 
wirklichen Natur durch die Kunſt die Rede ſeyn, da fie ihren Wer: 
ken nicht das ſinnlich-wirkliche Leben einzuhauchen vermag? Ein 
fo großes Meiſterſtück der Kunſt auch die mediceiſche Penus iſt, 
fo athmet fie nicht, fie wird von keinem Pulsſchlage bewegt, von 
keinem Blute erwärmt. Wie ſoll der zeichnende Künſtler, wie 
ſelbſt der Maler beginnen, ſo manche Scenen aus der Natur, z. B. 
Sonnenauf- und untergang, das Firmament mit feinen Millio— 
nen von Sternen in einer verſchönerten Darſtellung wiederzuge— 
ben? Nicht nur verſchönern kann der Künſtler hier nicht, ſondern 
er muß in dem ungleichen Wettkampfe mit der Natur dieſer viel— 
mehr unterliegen, und ſich höchſtens mit dem Lobe möglichſter An— 
näherung an ſelbe begnügen. Die Kunſt ſteht alſo von der einen 
Seite unter der Natur, dieſe iſt jener unerreichbar. Von der an— 
dern Seite ſteht aber wieder die Natur unter der Kunſt. Die 
ſinnlichen Formen und Erſcheinungen find in einem ſteten Wechſel 
und Fluſſe begriffen. Die Kunſt ſtrebt nach etwas Höherem, ſie 
will die ewigen Ideen in einem ſinnlichen Bilde erreichen. Käme 
es ferner in der Kunſt bloß auf Verſchönerung des Wirklichen an, 
fo würden auch die Künſte der eigentlichen bloßen Beluſtigung in 
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die Sphäre der ſchönen zu ſtehen kommen, wie z. B. die Feuer: 
werkerkunſt, welche die Gegenſtände, die ſie darſtellt, durch Glanz, 
Wechſel der Farbe, fo wie durch rege lebendige Bewegung ihrer 
Produkte, in gewiſſem Sinne verſchönert, ob ſie gleich nichts we— 
niger als ſchöne Kunſt iſt, da fie nicht einmal einen höhern geiſti— 
gen Begriff darſtellen kann. 

Bei der Aufitellung dieſes Princips der Kunſt ging man 
entweder von der Nachahmung der Natur, als dem geprieſenen 
oberſten Grundſatze der Kunſt ganz ab, oder man drehte ſich in 
einem offenbaren Zirkel herum, indem man von dem, was man als 
Urbild der Schönheit aufſtellte, nun eine Verſchönerung forderte. 

$. 97. Der wirkenden, beſeelenden Kraft in der 
Natur ſoll der Künſtler nacheifern, hieß es in der neu— 
ern Zeit, und nur inſofern er dieſen Geiſt lebendig nachahmend 
ergreift, hat er ſelbſt etwas Wahrhaftes erſchaffen. Die Natur, 
oder die Welt iſt ja die höchſte lebendige Schönheit. In dieſem 
Geiſte gedacht, und als die nimmer ruhende, bei keiner Bildung 
ſtehen bleibende bildende Kraft, als raſtloſe Erzeugerinn der un— 
endlichen Fuͤlle endlicher Produkte und Geſtalten, ſchwebt fie als 
Vorbild über dem menſchlichen Kunſtwerke, und nach ihrer Idee 
werden die einzelnen äußern Erſcheinungen von uns beurtheilt. — 
Allerdings iſt es allgemeine Forderung an ein Kunſtwerk, daß es 
als Naturprodukt erſcheine, d. h. als von ſelbſt, und ohne mühſame 
Kunſt entſtanden. Der Künſtler muß alſo die Regeln ſeiner Kunſt 
auf lebendige und werkthätige Weiſe üben, wie die Natur. Aber 
wer wird wohl den magiſchen Kreis ziehen, in welchem ſich der 
übermächtige Naturgeiſt faſſen ſoll? Weſſen Rufe wird er folgen? 
Wo dieſer Geiſt urſprünglich nicht iſt, kann er weder mitgetheilt, 
noch erſtrebt, noch ereifert, noch auf irgend eine Weiſe ergriffen 
werden: wo er aber iſt, bedarf er nicht erſt durch Nachahmung er— 
faßt zu werden. N 

$. 98. Wir haben die Kunſt bei der Erklärung derſelben aus 
dem ſubjektiven Standpunkte betrachtet. Sie kann und muß aber 
auch aus dem objektiven beachtet werden. In der erſtern Hinſicht 
betrifft ſie die Fähigkeit des Schaffens und Darſtellens, oder 
den Künſtler; in der andern iſt fie die aſthetiſche Schöpfung 
und Darſtellung als ſolche, oder das Kunſtwerk ſelbſt. 

§. 90. Die Kunſt von ihrer ſubjektiven Seite betrachtet, 
ſetzt als unumgängliche Bedingung des Künſtlers Genie voraus. 
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Auffallend iſt es, wie weder der Grieche, noch der Römer ein 
entſprechendes Wort für dieſen Begriff hatte; wir Deutſche haben 
das Wort von den Franzoſen entlehnt, und ihm längſt das Bür— 
gerrecht gegeben. Was iſt nun Genie? Ueberhaupt bezeichnen wir 
mit dem Namen „Genie“ gewiſſe Günſtlinge der Natur, denen 
ein höherer Genius beizuwohnen ſcheint, der ſie bei ihrer Thätig— 
keit unterſtützt, lenket und leitet. Sie zeigen in ihrer Wirkſamkeit 
eine ungewöhnliche Energie, vermög welcher ſie theils mehr als 
andere leiſten, theils das, was ſie leiſten, auf eine eigenthümliche 
Weiſe leiſten, ſo daß Andere mit aller Anſtrengung es ihnen hierin 
nicht gleich thun können. Das Genie als ſolches iſt ſtets produktiv, 
ſchaffend, ob es gleich dieß in einem verſchiedenen Grade ſeyn 
kann; es iſt etwas individuell-Urſprüngliches, kann daher weder 
durch fremde Bemühung (Erziehung und Unterricht) mitgetheilt, 
noch durch eigene Anſtrengung (Fleiß und Studium) errungen wer— 
den. Das Genie iſt endlich nicht auf eine Gemüthskraft oder einen 
gewiſſen Theil menſchlicher Wirkſamkeit beſchränkt, ſondern es 
kann ſich auf alle erſtrecken, ſobald nur überhaupt Produktivität 
in irgend einer Art unſerer Thätigkeit möglich iſt. Ob es aber ein 
Univerſal-Genie geben könne, iſt eine Frage, die ſchwerlich zu be— 
jahen ſeyn dürfte. Wenigſtens hat die Erfahrung noch kein Bei— 
ſpiel der Art aufgeſtellt. Man denke an Leonardo da Vinci, Mi— 
chel Angelo, Leibnitz u. a. In dieſer Hinſicht unterſcheidet man 
ferner das wiſſenſchaftliche, das praktiſche, und das Kunſtgenie. 
Auch das wiſſenſchaftliche und praktiſche thut ſich einzig durch Er— 
finden in der Wiſſenſchaft und im Leben kund. Wir können nun 
das Kunſtgenie erklären als die ſchaffende Kraft des Künſtlers, 
welche nach ihren eigenthümlichen Geſetzen urbildlich wirkt, oder 
auch als die ſchöpferiſche Geiſtes- und Gemüthskraft, eigene Ideale 
in angemeſſenen Formen darzuſtellen. 

$. 100. Nach dieſer aufgeſtellten Erklärung werden Pro— 
duktivität, Originalität und Muſterhaftigkeit (Klaſ— 
ſicität) die nothwendigen Eigenſchaften des Kunſtgenies und feiner 
Produkte ſeyn. Das Kunſtgenie producirt ſelbſt da, wo es ſchein— 
bar nachahmt; denn es zernichtet das fremde Leben, indem es ihm 
ein eignes, neues, ſelbſtſtändiges Daſeyn gibt. Das Genie iſt ori— 
ginal dadurch, daß es nach einem unendlichen Ziele ſtrebend, die 
Schranken des Herkömmlichen durchbricht, und die gewöhnlichen 
Bahnen verläßt, große Entwürfe macht und mit kühner Hand 
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ausführt, fo daß es ſich dabei gleichſam inſtinktartig ſelbſt Re⸗ 
gel und Geſetz iſt. So ſagt der geniale Klopſtock vom genialen 
Künſtler: 

Dem Künſtler ward kein Geſetz gegeben, 

Wie's dem Gerechten nicht ward. 

Lernt: die Natur ſchrieb in das Herz ſein Geſetz ihm. — 

Er kennts, und ſich ſelbſt ſtreng iſt er Thäter, 

Kommt zum Gipfel. 

Das Ueberſchreiten hergebrachter Regeln iſt alſo allerdings 
als Folge der Genialität ein Kennzeichen des Genies. Aber hier 
zeigt ſich auch eben eine gefährliche Klippe für das Genie; hier 
iſt der Punkt, wo ſich die wahre Genialität oder echte Origi— 
nalität von der bloß erſtrebten (affektirten) unterſcheidet. Das 
Genie kann nämlich, indem es jene Schranken überſchreitet, zu— 
weilen auch wohl ſtraucheln, und durch Verſtoß gegen die Ge— 
ſetze der gramatikaliſchen, logiſchen oder äſthetiſchen Vollkommen— 
heit ein böſes Beyſpiel geben. Indeſſen wird es ſelbſt von ſei— 
nem Falle bald wieder aufſtehen, und den richtigern Pfad ein— 
ſchlagen. Der Genieloſe aber, der dennoch gern für einen Ori— 
ginalgeiſt gehalten ſeyn möchte, ſucht dieſen Anſpruch durch blo— 
ßes Abweichen von der Regel, mithin durch Nachäffung des Ge— 
nies zu begründen. Das Genie wird aber in ſeinen Produktionen 
dadurch erſtmuſterhaft (exemplariſch — kanoniſch — klaſſiſch), 
daß es ſich mit dem Geſchmacke in der Produktion verbindet. Das 
Geſchmackloſe hat keinen Anſpruch auf Schönheit, das Genie in 
ſeiner Trennung vom Geſchmacke wird nichts Schönes wirken; 
aber der Geſchmack kommt nicht als Disciplin des Genies hinzu, 
ſondern iſt urſprünglich ſchon in demſelben. Das Genie darf nicht 
als üppiges Gewächs angeſehen' werden, welches erſt durch das 
Meſſer des Geſchmackes beſchnitten werden muß, damit es gefalle; 
das Genie hat das Maß ſchon in ſich ſelbſt. Es iſt keine Einſchrän— 
kung, welche das Genie von dem Geſchmacke leidet, ſondern ein 
Maß, welches das Genie ſich ſelbſt auflegt, und worin es als 
eine wahrhaft ſinnige Kraft erſcheint. Durch ihre innere Zweck— 
mäßigkeit wecken aber die Produkte des Genies in jenem, der ſie 
vor Augen hat, ähnliche Ideen, ſie können Veranlaſſung zu ei— 
genen Erzeugniſſen von gleicher Güte, oder noch höherer Vollkom— 
menheit werden. Hierin beſteht die freie Nachahmung vor— 
handener Muſter, die eigentlich Nacheiferung heißen ſollte. 
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So nennt fie auch Schiller, wenn er im Prolog zu Wallen— 
ſtein's Lager ſagt: 

„Ein großes Muſter weckt Nacheiferung 

Und gibt dem Urtheil höhere Geſetze.“ 

Dieſe Nachahmung ſetzt alſo im Nachahmenden ſelbſt eben— 
falls Genie voraus. Denn wenn dieß nicht vorhanden iſt, ſo 
wird die Nachahmung leicht ſklaviſch. 

§. 104. Im gewöhnlichen Leben verwechſelt man fo oft 
Genie mit Talent, und dennoch iſt der Unterſchied weſentlich. 
Wenn das Genie, ſagt Luden, die reine, klare, ſtille, unend— 
liche Fläche des Meeres iſt, das voll lebendiger Naturen, die blaue 
Wölbung des Himmels rein aufnimmt und zurückſtrahlt; fo iſt 
das Talent der vom Sturm aufgeregte Ocean, der gewaltig zum 
Himmel hinaufſtrebt, deſſen verſchobenes Bild er in ſich trägt, 
und immer umſonſt zurückfallend, nie müde wird, den Verſuch 
zu wiederholen. Das Genie leuchtet wie ein Fixſtern, durch eige— 
nes, kryſtallhelles Licht, und zeichnet ſich durch die Erhabenheit 
feines Standortes aus. Das Talent hat nur ein erborgtes, inat— 
tes, farbiges Licht, und zieht wandelbar in weiterer oder engerer 
Bahn, als Trabant, um das Genie. Das Genie iſt vielkraftig, 
das Talent iſt einſeitig, oder wie Jean Paul ſich ausdrückt, 
das Talent gibt wie eine Klavierſaite unter dem Hammerſchlage 
Einen Ton; aber das Genie gleicht einer Windharfenſaite; eine 
und dieſelbe ſpielet ſich ſelber zu mannichfachen Tönen vor dem 
mannichfaltigen Anwehen. Im Genius ſtehen alle Kräfte auf 
einmal in Blüthe. So wie das Talent nur auf einzelne Kräfte 
des Menſchen, erſtreckt ſich auch ſeine Anſchauung der Welt nur 
auf einzelne Theile derſelben. Das Genie hingegen umfaßt den 
ganzen Menſchen, das ganze Leben und die geſammte Natur der 
Dinge, und ſtellt ſie auf eine eigenthümliche Weiſe dar, und 
enthüllt verborgene Seiten derſelben. Der bloß Talentvolle ſchafft 
glänzende Einzelnheiten, aber kein Ganzes, ſetzt leicht und glück— 
lich Gegebnes zuſammen, bildet auch wohl eigenthümlich und neu, 
aber nicht aus voller Kraft, nicht ein gediegnes organiſches Werk, 
von hoher Muſterhaftigkeit und unſterblicher Dauer. Das Talent 
ſtrebt nach Korrektheit, das Genie hat das Schöne unmittelbar im 
Auge. 

$. 102. Aber man darf Genie auch nicht verwechſeln mit 
der Virtuoſität oder der Kunſtfertigkeit in der Ausführung. 
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Es kann jemand unftreitig viel Talent zur Muſik befigen, und 
es zu hoher Fertigkeit potenzirt haben; er kann die ſchwerſten 
Kompoſitionen mit Leichtigkeit einſtudiren, und mit Präciſion vor— 
tragen, ohne deßhalb eigene Ideale ſchaffen und verwirklichen zu 
können. Zwar bedarf auch der geniale Künſtler gewiſſer erworbe— 
ner, wenn auch durch ſeine Natur ihm erleichterter techniſcher 
Fertigkeiten, der Uebung im Gebrauche beſonderer Darjtellungss 
mittel, und dieſes iſt das eigentlich Erlernbare in der Kunſt; aber 
dieſer erwerblichen Fertigkeiten und Kenntniſſe bemächtigt ſich der 
geniale Geiſt bei der Darſtellung, und handhabt ſie frei, jedoch 
zweckmäßig, um das, im Geiſte Vollendete, auch äußerlich vor 
die Anſchauung zu bringen. 

§. 105. Das Genie iſt als ſolches wohl ſtets produktiv, nie 
paſſiv. Weil aber zum völligen Erfaſſen genialer Erzeugniſſe wie— 
der eine geniale Anlage erforderlich iſt, fo kann man im Gegen— 
ſatz der produktiven Genies, oder Genies im ſtrengſten Sinne, auch 
paſſive Genies annehmen, die man richtiger die weiblichen, 
die empfangenden nennen konnte. Sie find nach Jean Panl 
reicher an empfangender als ſchaffender Phantaſie, ihnen geht im 
Schaffen jene geniale Beſonnenheit ab, die allein von dem Zu— 
ſammenklange aller und großer Kräfte erwacht; ſie nehmen das 
„Geniale“ in ihre heilige offene Seele auf, hängen treu an ihm, 
wie das zarte Weib am ſtarken Manne, das Gemeine verſchmä— 
hend; aber wenn ſie ihre Liebe ausſprechen wollen, quälen ſie 
ſich mit gebrochenen, verworrenen Sprachorganen, und fagen et— 
was anders, als ſie wollten. Es ſind — wenn nach den Indiern 
die Thiere die Stummen der Erde ſind — die Stummen des Him— 
meld. Jeder halte fie heilig, der Niedere und der Höhere! denn 
eben dieſe ſind für die Welt die Mittler zwiſchen Gemeinheit und 
Genie, welche gleich Monden die geniale Sonne verſöhnend der 
Nacht zuwerfen. Ein Beyſpiel ſey Moritz. Das wirkliche Leben 
nahm er mit poetiſchem Sinne auf; aber er konnte kein poeti— 
ſches geſtalten. 

$. 104. Welches find nun die Grundvermögen des 
Genies, oder worauf beruht dasſelbe? Wir nehmen vier konſti— 
tuirende Beſtandtheile des Genies an a) und b) die Phantaſie, 
Bildungskraft in Verbindung mit dem Vermögen der Ideen, der 
Vernunft c) Verſtand (heitere Beſonnenheit) und d) Gefühl 
(Tiefe des Gemüths). 
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$. 105. Die Vernunft ift das Vermögen der Ideen, das 
Vermögen eines Ueberirdiſchen bewußt zu werden, fie iſt das Licht 
des Lebens, gleichſam der Geiſt Gottes im Menſchen. Die Ideen 
der Vernunft beduͤrfen aber der Verſinnlichung durch die Phan— 
taſie, wodurch ſie zu Idealen erhoben, auf die Thätigkeit des 
Willens bezogen, und in der Wirklichkeit realiſirt werden. Hierbei 
muß vor allem der Unterſchied zwiſchen Einbildungskraft und Phan— 
taſie richtig aufgefaßt, und der Stufengang von der Erinnerung 
zur Einbildungskraft und von dieſer zur Phantaſie gehörig beachtet 
werden. Vergleichen wir die Einbildungskraft, oder das Vermögen 
der Seele ſich Dinge vorzuſtellen, welche ſie ehemals empfunden 
hat, und die nun abweſend ſind, mit der Erinnerung; ſo iſt jene 
nichts als eine potenzirte, hellfarbigere Erinnerung, welche auch 
die Thiere haben, weil ſie träumen, und weil ſie fürchten. Fieber, 
Nervenſchwäche, Getränke können die Bilder derſelben verdicken 
und beleiben. Aber etwas Höheres iſt die Phantaſie oder Bildunge— 
kraft; dieſe macht alle Theile zu Ganzen, ſie totaliſirt alles, ſie 
iſt organiſch geſtaltend, ſie iſt die Kraft das Ueberſinnliche durch 
ein Symbol darzuſtellen, gleichſam die Hülle der in den Geſichts— 
kreis der Welt ſich ſenkenden Vernunft. Sie vereint in ihren Spie— 
gel Gegenwart, Zukunft und Vergangenheit, wirkt und ſchafft 
mit Unermeßlichkeit, und ſammelt ihren Reichthum aus den wei— 
ten Blumenfluren der Natur und des Lebens. Darum hängt auch 
die Phantaſie von der Wirkſamkeit des äußern und innern Sinnes 
ab; denn immer ſtellt ſie das Sicht- und Hörbare, und die Ver— 
änderungen des innern Lebens vor. Der geborne Blinde kann mit— 
hin durch ſeine Phantaſie nicht farbige Geſtalten, der geborne 
Taube keine Tonbildungen hervorbringen. Ja bilden wir uns eine 
Phantaſiewelt fo ſchön und mannichfaltig aus, wie fie immer in 
der Wirklichkeit gefunden werden mag: ſo wird das Sinnliche an 
ihr ſich doch auf Farben, Töne, das Geiſtige auf die innern Ver— 
änderungen unſerer Seele und unſere Verhäͤltniſſe zur Welt ber 
ziehen. Die Phantaſie kommt in Graden vor, und iſt an Klima, 
Geburtsland und Charakter mehr oder weniger gebunden. Natio— 
nalität ertheilt ihr mannichfache Beſchraäͤnkungen und Freiheiten; 
ſie iſt eine freigelaſſene bei dem Morgenländer, auch Engländer und 
Deutſchen; bei den Franzoſen ſchmachtet ſie mehr unter dem Joche 
konventioneller Regeln, und kann ſich nicht in ſchwellender Fülle 
zeigen. 
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Die Phantaſie des Künſtlers ſchafft daher den Stoff, den 
das Talent nur ſammelt oder verarbeitet; ſie gibt ihm eine Form 
nach dem Urbilde, welches ſie bewahrt, oder ſcherzend von der Na— 
tur entlehnt. Auf einer niedrigern Stufe als Einbildungskraft 
hat ſie bloße Reminiſcenzen, und leitet die Arbeiten der äſthetiſchen 
Kopiſten und Naturbeſchreiber. ö 

8. 106. Obgleich in den Produktionen des Genies die Phan— 
taſie die vorherrſchende Kraft iſt; ſo herrſcht ſie doch nicht auf 
Koſten des Verſtandes. Den Verſtand zu beſchäftigen, iſt nie der 
unmittelbare Zweck der Kunſt; folglich wird auch in den Kunſt— 
produkten der Verſtand die Phantaſie nur vor Verirrungen ſchü— 
tzen, und ihre Werke äſthetiſch ausbilden helfen. Aber gerade ba: 
durch vollendet der wahre Künſtlerverſtand das Werk der Phan— 
taſie. Ich nannte ihn auch heitere Beſonnenheit. Dieſe höhere 
Beſonnenheit iſt jedoch weit von der gemeinen geſchäftigen Be— 
ſonnenheit unterſchieden, wie Vernunft von Verſtand. Die ge— 
meine iſt nur nach außen gekehrt, und iſt im höhern Sinne immer 
außer ſich, nie bei ſich, ihre Menſchen haben mehr Bewußtſeyn, 
als Selbſtbewußtſeyn. Der höhern Beſonnenheit iſt eben die innere 
Freiheit eigen; und das höchſte, reinſte Leben kündigt ſich in 
Ruhe an; aber es wird nur felten ganz verſtanden; denn es iſt 
mehr ein Eigenthum göttlicher als menſchlicher Natur. Der rechte 
Genius beruhigt ſich von innen; nicht das hochauffahrende Mo: 
gen, ſondern die glatte Tiefe ſpiegelt die Welt. Die geniale Ruhe, 
ſagt Jean Paul, gleicht der fogenannten Unruhe, welche in 
der Uhr bloß für das Mäßigen, und dadurch für das Unterhalten 
der Bewegung arbeitet. Mißverſtand und Vorurtheil iſt es aber, 
aus dieſer Beſonnenheit gegen den Enthuſiasmus des Künſtlers 
etwas zu ſchließen; nur das Ganze wird von der Begeiſterung 
erzeugt, aber die Theile werden von der Ruhe erzogen. 

Aus der Verbindung des Verſtandes mit der Phantaſie geht 
auch der Witz und der Kunſtſcharfſinn hervor, die zugleich 
Eigenheiten des Genies ſind. 

$. 107. Das letzte Element des Genie's iſt das Gefühl 
(Tiefe des Gemüths). Wie durch die Aufnahme des Eindrucks 
der Sinnesgegenſtände in das Bewußtſeyn, die Empfindung 
entſteht, ſo lebt im Buſen für die Ausſprüche der Vernunft das 
Gefühl; es eutſpringt aus dem rein Ueberſinnlichen, wie jene aus 
dem Irrdiſchen quillt; es iſt die Stimme des Uebernatürlichen; 
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wie jene der Laut des Natürlichen; mit dem Gefühl bricht der 
Keim des Ewigen ſeine Hülle auf, und richtet ſich, wie die 
Pflanzen der Erde gegen den Strahl der Sonne hinanſtreben, 
zum Höchſten empor. In dem Gefühle liegt jedesmal das Ver 
wußtſeyn einer Selbſtthätigkeit, während die Empfindung nur einen 
paſſiven Zuſtand verkündigt. Die Wahrheit, deren wir durch die 
Vernunft fähig ſind, wird lebendig in dem Gefühle, anſprechend 
in dem Gemüthe, und gleichen Schrittes mit der Wirkſamkeit der 
Vernunft erweitert auch das Gefühl ſeine Gränze. Das Gefühl 
theilt alſo der Form des Kunſtwerkes Leben mit aus ſeiner eige— 
nen Fülle. Nur durch den Antheil des Gefühlsvermögens an den 
Idealen der Phantaſie werden dieſelben im eigentlichen Sinne 
unſer Eigenthum, nur im Gefühle wird die raſtloſe Annäherung 
des Menſchen an jenes ideale Ziel wahrgenommen. 

Ein Reſultat vom Vereine des Gefühls mit dem Verftande 
it ein ſcharfer Beobachtungsgeiſt, worauf ſich die Welt 
und Menſchenkenntniß großer Künſtler gründet. 

$. 108. Phantaſie und Gefühl find im Kunſtgenie vorherr— 
ſchend, aber ſie dürfen des leitenden Verſtandes nicht entbehren; 
nur hüte man ſich vor dem Gedanken, als wenn Phantaſie, 
Gefühl ꝛc. in ihrem Nebeneinanderſeyn das Genie begründeten. 
Das Genie iſt vielmehr die lebendige Einheit dieſer ſelbſt, in 
ihm iſt alles, Phantaſie, Gefühl ꝛc. wie in einem Brennpunkt 
verſammelt, es faſſet alle dieſe, aber auf ungetrennte Weiſe in 
ſich, und enthält alle in gleicher Unendlichkeit. 

$. 109. Der Zuſtand der Wirkſamkeit des Genies heißt 
Begeiſterung, ohne welche kein wahres Kunſtwerk denkbar 
iſt. Das Genie, wenn es durch Geſchmack gebildet iſt, wirkt auch 
in den höchſten Graden des Enthuſiasmus mit Beſonnenheit und 
Freiheit. Es iſt von ſeinem Gegenſtande durchdrungen, emporge— 
hoben, begeiſtert, aber nicht beherrſcht. Im Zuſtande der Be— 
geiſterung ſind alle Kräfte der Seele zur höchſten Thätigkeit ge— 
ſpannt. Sie ſind gleichſam in einen Brennpunkt vereinigt, und 
bringen in dieſem Zuſtande Wirkungen hervor, die dem bloßen 
Verſtande eben ſo unbegreiflich, als für den gewöhnlichen Men— 
ſchen unnachahmlich ſind. Er iſt der Zuſtand der Weihe; der, 
Moment der geiſtigen Erzeugung. Die Begeiſterung des 
Künſtlers muß ſich immer auf Ideen beziehen; ſie muß poe— 
tiſch ſeyn. Das Genie befindet ſich fo lange im Zuſtande der Ber 
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geiſterung, als die Erzeugung der Ideen zu dem Kunſtwerke dau— 
ert. Sie iſt alſo da, wo noch während der Darſtellung neue 
Ideen erzeugt werden, fortdauernd wirkſam, und erhält das Ge— 
müth des Künſtlers im Schwunge, ohne welchen er ſeinem Werke 
keinen wahren Lebensgeiſt mittheilen kann. Dieß iſt der Fall bei 
jedem Künſtler, der in der Zeit darſtellt, bei dem Dichter, 
Redner, Tonkünſtler, Schauſpieler. Die erſte Idee des Dichters 
zu einem großen Werke gleicht dem in der Eichel verſchloſſenen 
Keime, der ſich aus innerer Kraft mächtig entwickelnd, dereinſt 
als ſtattlicher Baum zum Himmel emporwachſen, und mehr als 
ein Jahrtauſend lang der Stolz des Waldes ſeyn wird. Erſt wäh— 
rend der Entwicklung erhält die Idee in allen Theilen anſchauliche 
Klarheit, und ohne den himmliſchen Strahl der Begeiſterung 
können ſich Zweige und Blüten dieſes Baumes nicht mit genia— 
ler Kraft und Schönheit entfalten. Der bildende Künſtler dage— 
gen bleibt nicht ſo lang, als er mit der Darſtellung ſeines Werkes 
beſchäftigt iſt, im Zuſtande der Begeiſterung. Ein Bild kann 
nur Empfängniß eines Moments ſeyn. Sobald er es in ſeiner 
Phantaſie zu klarer Anſchaulichkeit gebracht, und den Grundzü— 
gen nach mit dem Feuer ſeines Enthuſiasmus außer ſich darge— 
ſtellt hat, vollendet er es mit ruhiger Wärme des Gefühls. 
Er hat nichts mehr zu erzeugen, ſondern bloß das in ihm Er— 
zeugte wahr und ſchön auszudrücken. Das Bild muß übrigens 
von ſelbſt in die Phantaſie des Künſtlers kommen; es muß durch 
das Motiv, das ihn rührte, unwillkührlich in ihm entſtehen. 
Wenn der Künſtler das Bild ſuchen und zuſammenſetzen muß; ſo 
ſind nur Verſtand und Witz in ihm geſchäftig, und da kann wohl 
große Anſtreugung, aber keine Begeiſterung ſtatt finden. Der 
Witz kann nur die Einbildungskraft und Phantaſie, nicht das 
Gefühl in Bewegung ſetzen, aber Begeiſterung läßt ſich nicht er— 
zwingen; ſie iſt ein unwillkührlicher Aufſchwung des Genies, wel— 
cher erfolgt, wenn ihm ein Gegenſtand vorgehalten wird, der 
ihm die Idee der Schönheit lebhaft zum Bewußtſeyn bringt, ine 
dem er ihm einen günſtigen Stoff ſie zu realiſiren darbietet. Dar— 
um iſt auch die gewöhnliche Verfahrungsart, Künſtlern Gegen— 
ſtände zur Behandlung aufzugeben, zweckwidrig. Wie über allem 
Werden und Vergehen in der Natur, liegt auch über den Produk— 
tionen des Genius ein Schleier, den keine ſterbliche Hand zu 
heben vermag. Das Wunderbare und Räthſelhafte des Genies 
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beruht nämlich auf der ſeltnen Zuſammenſtimmung und Harmonie 
einer bewußten und bewußtloſen Thätigkeit im Künſtler, auf jener 
Sicherheit und Nothwendigkeit, mit welcher der Künſtler das 
Geſetz lebendig übt, ohne an dasſelbe zu denken, das Ideale 
darſtellt, ohne ſich der Idee, abgeſondert von der Geſtalt, bewußt 
zu ſeyn, nicht minder auch auf deſſen geheimer und tiefer Ent— 
wicklung, ſo wie auf ſeiner ſchnellen Aeußerung. — Die Begei— 
ſterung äußert ſich übrigens, nach der verſchiedenen Gemüthsart 
des Künſtlers, auf verſchiedene Weiſe. Bald wirkt ſie innig, in 
ſich verſchloſſen, mit ſanft belebender Glut die keimenden Schö— 
pfungen der Phantaſie durchdringend, und mit Liebe zur Wollen: 
dung reifend; bald feurig in helle Flammen auflodernd, ſtürmiſch 
und jählings ausbrechend, wie ein Blitz, der aus der Nacht her— 
vorzuckt, und durch gewaltige Wirkungen ſeiner Kraft in Erſtau— 
nen ſetzt. Jene ſanftere war den guten alten Künſtlern, einem 
Giotto, Ghiberti, da Fieſole, Perugino, Dürer, 
und ſpäterhin dem Raphael, Dominichino, Claude Ge— 
Tee eigen; dieſe war in Michel-Angelo, Julius Roma— 
nus, Rubens, Salvator Roſa und ähnlichen Feuergei— 
ſtern wirkſam. In andern, wo die Anlage weniger entſchieden 
iſt, ſind auch dieſe Entgegenſetzungen weniger auffallend. Vergl. 
Bettinelli dell’ entusiasmo nelle belle lettere und Fer 
no w's Abhandlung in den römiſchen Studien. 

§. 110. Das Genie trägt zwar ſein Geſetz in ſich ſelbſt, iſt 
unabhängig von freinden Vorſchriften, und ſchöpft und ſchafft aus 
ſich ſelbſt; aber es bedarf doch der Erweckung ſeiner Wirkſamkeit, 
wie der in den Schooß der Muttererde geſtreute Same der Ein— 
wirkung der Sonnenſtrahlen bedarf, um ſich zur Blume zu ent— 
falten. Ueberhaupt wirken Zeitalter, Beſchaffenheit des Landes, 
der Natur, des Klima's, ferner Religion, Volksbegriffe, Natio— 
nal⸗Charakter, Lebensweiſe ꝛc. mächtig auf das Genie ein. Vorzüg— 
lich geſchieht aber die Erweckung desſelben durch die Betrachtung 
der Werke anderer ihm verwandter Genies. Wie ein philoſophi— 
ſcher Denker den andern ergreift, ſo erweckt ein Kunſtgenie durch 
ſeine Werke das andere, und belebt und befähigt es zur Produk— 
tion ähnlicher Werke. Das Genie ſchlummert nämlich anfänglich 
in der Seele des Künſtlers, iſt ſich ſeiner ſelbſt unbewußt, und 
verräth ſein Daſeyn nur durch die heilige Ehrfurcht, mit welcher 
die junge Seele des Künſtlers zur Anſchauung ſchöner Kunſtwerke 
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hingezogen wird. Begegnet das ſchlummernde Genie in einem Kunſt⸗ 
werke einer ihm befreundeten und verwandten Kunſtſeele; ſo wird 
es von ihr, wie von einer magiſchen Kraft, ergriffen, und aus 
ſeinem Schlummer zu einem freudigen und ſegenvollen Leben auf— 
geregt. So erzählt die Kunſtgeſchichte, Raphael habe den Michel— 
Angelo belauſcht, als er in der Sixtiniſchen Kapelle an der Schö— 
pfungsgeſchichte malte; hier habe ihn das Bild von Gott dem 
Vater, wie ein Blitzſtrahl getroffen, und den in ihm glimmenden 
Funken des Genies zu einer lichten Flamme angefacht. 

Kund aber gibt ſich das Genie erſtens durch ſeinen Drang 
und die Kraft, Neues zu ſchaffen, zweitens durch die Leichtig— 
keit und Macht in der Ausführung ſeiner Werke. Folgen von dem 
erſtern ſind die ungemeine Aufmerkſamkeit und das hohe Intereſſe 
für Alles, was in die Sphäre des Genies einſchlägt, was ihm 
Gelegenheit zur Beſchäftigung und Kraftäußerung bietet, ſo wie 
im Gegentheil Gleichgiltigkeit gegen das, was ihm keine Nahrung 
gibt; ferner Abneigung vor dem Nachahmen, ſo wie vor den klem— 
menden Feſſeln willkührlicher, oder zu eng beſchränkter Regeln; 
endlich Ausdauer des Strebens nach dem gefaßten Ziele. 

$. 111. Neben dem Kunſtgenie gibt es noch eine zweite ans 
geborne Eigenſchaft des Künſtlers, nämlich charakteriſtiſche 
Individualität. Sie beſteht in einer eigenthümlichen, aus 
dem Verein aller urſprünglichen Anlagen hervorgehenden, in ſich 
bedeutſamen Perſönlichkeit oder Subjektivität. Durch dieſe Eigen« 
ſchaft wird es dem Künſtler möglich, feinen künſtleriſchen Erzeug⸗ 
niſſen einen beſtimmten individuellen Charakter zu geben, ohne 
welchen ſie des unmittelbaren Lebens entbehren. 

§. 112. Zu dieſen urſprünglichen und angebornen Eigen— 
ſchaften des Künſtlers müſſen noch gewiſſe erworbene hinzukommen, 
und zwar vorzüglich die Geſchmacks- und die artiſtiſche Bil— 
dung. Die erſtere hängt beſonders von der Anſchauung und dem 
Studium der vorzüglichſten Kunſtdenkmale ab. Doch kann dieſes 
Bildungsmittel auch leicht der eigenthümlich ſchöpferiſchen Kraft 
Abbruch thun. Die vorhandenen Muſter des Schönen müſſen nur 
den Genius wecken, und bei der äußern Vollendung der Form 
als Kanon dienen. Wie leicht kann der geniale junge Künſtler 
durch zu langes Verweilen bei jenen Vorbildern ſich zur Manier 
verirren, und mit aller ſeiner Kraft im Eklekticismus untergehen! 
Die artiſtiſche Bildung bezieht ſich vorzüglich auf das Techniſche, 
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ſetzt Unterricht und Uebung voraus, und bezweckt Geſchicklichkeit 
und Fertigkeit in der Anwendung aller äußerlichen Mittel, 
zur künſtleriſchen Verwirklichung des betreffenden Ideals. 

§. 113. Das Kunſtwerk, welches aus einem reichen In— 
nern entſprungen iſt, erfordert auch, um würdig aufgenommen 
zu werden, ein verwandtes Gemüth, einen reifen und würdigen 
Geiſt, der den Sinn des Lebens verſteht, und das lebendige 
Werk nicht von einzelnen Seiten und mit einzelnen Kräften auf— 
faßt. Dieſelben Kräfte alſo, wenn auch nicht in demſelben Maße, 
welche zum geiſtigen Hervorbringen des Werkes erfordert werden, 
werden daher auch bei dem vollkommnen Genuſſe desſelben in 
Thätigkeit geſetzt. Der Beſchauer oder Kunſtfreund, der ein 
Kunſtwerk richtig verſtehen und deuten will, muß es rückwärts 
bis in den Geiſt des Künſtlers verfolgen, und ſich zur Anſchau— 
ung der Idee desſelben erheben. Auch iſt es die Anregung der 
eigenen ſchöpferiſchen Kraft, was die höchſte Wirkung der Kunſt 
ausmacht, und die ſogenannte Illuſion, oder Verwechslung eines 
Kunſtproduktes mit einem Naturprodukte, bezeichnet überall nur 
eine techniſche Kunſtfertigkeit, welche, fo wie die Ueberrafhung 
aufhört, uns höchſtens eine kalte Bewunderung des Künſtlers 
abnöthigt. 

§. 114. Dieß Vermögen nun, den Geiſt des Künſtlers in 
ſeinen Werken zu erkennen, ſie zu erfaſſen als Ausdruck der Ideen, 
als vollendetes und lebendiges Ganzes, kurz der Sinn für das 
Schöne iſt der Kunſtſinn, Schönheitsſinn, Geſchmack. 
Der Geſchmack, als die Fähigkeit, das Schöne nad) feiner jedes 
maligen Geltung richtig zu würdigen, und von ſeinem Gegentheile 
zu unterſcheiden, hat darin fein eigenthümliches, von dem wiſſen— 
ſchaftlichen Urtheile verſchiedenes Weſen, daß er unmittelbar 
wirkt, d. h. das Schöne und deſſen Verhältniſſe nicht erſt in Folge 
reflektirender Betrachtung und elementariſcher Zergliederung erkennt 
und würdigt, ſondern durch eine Art innerer Anſchauung und le— 
bendiger Vergegenwärtigung auffaßt, und zum angemeſſenen Be— 
wußtſeyn bringt. 

$. 115. Der Geſchmack iſt zwar, wie jedes andere ſoge— 
nannte Vermögen, angeboren, aber doch keineswegs bloße Natur— 
anlage, ſondern muß, um ſich in Sachen des Schonen als richter— 
lich befugt zu beweiſen, zweckmäßig gebildet ſeyn. Es gibt aber 
kein anders Mittel, den Geſchmack zu bilden, als das, den Men⸗ 
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ſchen früh mit Gegenftänden des Schönen zu umgeben. Die erſten 
Eindrücke — bekanntlich immer die lebhafteſten, tiefſten — fixiren 
ſich in dem unbefangnen, empfänglichen Gemüthe auf eine unver— 
tilgbare Weiſe, und nähren den Schönheitsſinn für die ganze 
Dauer des Lebens. Zum Beweiſe, wie äußerſt wichtig die Anſchau— 
ung ſchöner Gegenſtände, meiſterhafter Kunſtwerke ſchon an ſich 
ſey, dienen vornehmlich die Hellenen, als Geſammtheit betrachtet, 
die ihr ganzes Leben unter vollendeten Kunſtgebilden dahin wan— 
delten, und das geſchmackvollſte Volk der Erde wurden. Aber auch 
in der Natur muß die junge Menſchheit recht viel leben, ihre man— 
nichfaltigen Reitze in Großen und im Kleinen, in jeder Geſtalt, 
in jedem Wechſel der Jahreszeiten ꝛc., in der lebendigen Welt 
kennen lernen. Beſonders muß man aber mit Kindern bei edeln 
Handlungen verweilen. N 

$. 110. Wird der Geſchmack hiedurch mehr angeregt, fo 
wird er dagegen berichtigt und verfeinert, durch das Studium der 
Kunſtregeln und durch eigene äſthetiſche Verſuche. Regeln erſetzen 
zwar nicht den Mangel der Anlage; aber ſie geben der Beurthei— 
lung Leichtigkeit, Richtigkeit, Vielſeitigkeit, ſie bewahren vor 
einſeitigen Urtheilen, und laſſen die Gründe des Wohlgefallens deut: 
lich erkennen. Man behauptet, daß die Analyſe des Schönen den 
Genuß ſchwäche, weil der Totaleindruck leide; aber die äſthetiſche 
Analyſe kann gerade den Effekt verſtärken, wenn dagegen ihn die 
pſychologiſche, phyſiologiſche, metaphyſiſche zerſtört. 

§. 117. Der Geſchmack iſt nur zu oft abhängig von Zeit, 
Nationalität, Klima, Gewohnheit, Erziehung, Geſchlechtsver— 
ſchiedenheit, Lebensalter, bürgerlicher und religiöſer Verfaſſung, 
Sitten und wiſſenſchaftlicher Kultur; weßwegen er echt und falſch, 
natürlich und erkünſtelt, fein und roh, einſeitig und vielſeitig ſeyn 
kann. Der Landmann bleibt gleichgiltig bei deu vollendetſten For— 
men der Plaſtik und Poeſie, und auf den unterſten Stufen des 
geſelligen Lebens, im Nomadenzuſtande verwiſcht das gröbere Be— 
dürfniß der Nahrung alle beſſern Regungen des Gefühls, und ver— 
hindert die Kultivirung desſelben. Die alte Mythenlehre der Grie— 
chen und Römer, das Chriſtenthum und die Lehre Mahommed's, 
haben in ganz verſchiedenen Beziehungen auf die Künſte eingewirkt, 
und eben ſo divergiren der Katholicismus und der Proteſtantismus 
in ihrem Einfluſſe auf die Künſte. Bei aller Verſchiedenheit des 
Geſchmacks gibt es Kunſtwerke, die der allgemeine Geſchmack aller 
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Zeiten für klaſſiſch, d. i. für völlig vollendete äſthetiſche For— 
men erklären wird, wenn gleich die Klaſſifikation derſelben wieder 
von der ſubjektiven Richtung des Geſchmacks abhängig bleibt. Ein 
klaſſiſches Gepräge hat im Ganzen die Kunſt und Literatur der 
Hellenen. 

§. 118. Die Vollkommenheiten des Geſchmacks 
beſtehen in Richtigkeit, Feinheit und Vielſeitigkeit. 
Der richtige (echte) Geſchmack erkennt nur das eigentlich 
Schöne als ſolches, der feine erkennt mit dem Offenbaren und Her— 
vorſtechenden zugleich auch das Geheimere und Verborgne, ent— 
deckt neben dem Hervorſchimmernden auch die kleinſten Fehler, und 
unterſcheidet die Grade der Schönheit. So fühlt z. B. der richtige 
Geſchmack ſogleich das Unſchickliche in der Darſtellung eines Amors, 
den ſeine Mutter Venus kämmt; aber nur der feinere Geſchmack 
fühlt das Erhabene jener anſcheinenden Gleichgiltigkeit, womit 
Maria in einem Gemälde von Michel Angelo, den gekreuzigten 
Jeſus anblickt; denn er ahnet ſogleich, daß Maria, als eine rei— 
nere, von Gott begnadigte Natur, mitwiſſend um das Geheimniß 
eines baldigen Wiedererwachens, ſich hier nicht in der gewohnli— 
chen Schwäche der Menſchlichkeit darſtellen könne und dürfe. — 
Der richtige Geſchmack bemerkt ſogleich in Kotzebue's Indianern in 
England, den lockern Zuſammenhang und die bloße Zuſammenſtel— 
lung zur Sache gar nicht weſentlicher Scenen; aber nur der fei— 
nere Geſchmack entdeckt, daß in Klopſtock's herrlicher Ode, Barda— 
le, die Bilder, worin die Nachtigall das Lob Fannp's kleidet, alle 
aus dem Vorſtellungskreiſe der Nachtigall gewählt ſind. — Dem 
feinen und richtigen Geſchmacke iſt entgegengeſetzt der falſche 
und derbe. Dieſer findet Schönheit nur in dem, was die Sinne 
auf eine ſtarke Art reitzt, auch in dem Niedrig-Komiſchen, z. B. 
Poſſenſpielen ꝛc.; jener klebt nur an dem Aeußern, findet nur das 
Schwülſtige, Blümeleien u. ſ. w., oder das Naturnachgeahmte 
ſchon. Wie mancher hält jenes Gemälde für ein Ideal der Schön— 
heit, in welchem kein Härchen im Barte des Alten überſehen, jede 
Runzel im Geſichte desſelben ausgedrückt, überhaupt das Wirkliche 
bis zur Taͤuſchung nachgeahmt it? — Der Geſchmack beweiſet 
Vielſeitigkeit, wenn er ſich über jede Art des Schönen im 
Gebiet der Natur und der Kunſt erſtreckt. Dem vielſeitigen, aus— 
gebreiteten Geſchmacke ſteht gegenüber der einſeitige, be— 
ſchränkte, der nur für die Beurtheilung und den Genuß dieſer 
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oder jener Art äſthetiſcher Gegenſtände ſich als fähig beweiſet. Wer 
ſich auf Witz allein verſteht, will nur überraſchende Einfälle, der 
bloße Sentimentaliſt ſchätzt nur Gefühle, der Phantaſt das Phan— 
taſtiſche u. ſ. w. 

9. 119. Die Erkenntniß des Schönen iſt jedesmal von ei: 
nem Wohlgefallen eigner Art begleitet. Von der Empfänglichkeit 
für dieſes Wohlgefallen gilt, was Ariſtoteles von der Tugend 
ſagt, daß ſie in der goldenen Mitte zwiſchen zweien Extremen be— 
ſtehe, dem Zuviel und Zuwenig. Derjenige, welchem der Himmel 
die Empfänglichkeit für das Wohlgefallen am Schönen im gehöri— 
gen Maße verliehen hat, wird das wahrhaft Schöne mit völliger 
Hingabe auffaſſen, und davon mit äſthetiſchem Wohlgefallen, oft 
bis zur Entzückung, erfüllt werden. Das Uebermaß, das Zuviel 
dieſer Empfänglichkeit, beſteht in übertriebener Sentimentalität, 
Empfindelei, und das Zuwenig in Stumpfheit des Ge— 
fühls, von welcher der dicke Engländer ein Beiſpiel lieferte, von 
dem Winkelmann erzählt, daß er kein Zeichen des Lebens gab, 
während er ihm im Wagen eine Rede über die Schönheit des Apollo 
von Belvedere und anderer Statuen der erſten Größe hielt. Der 
Magen, ſagt Cato, hat keine Ohren. 

§. 120. Wie der Geſchmack gebildet werden kann, fo kann 
er auch theils unterdrückt, theils falſch geleitet und ver— 
dorben werden durch fehlerhafte Erziehung, Trägheit des Kör— 
pers, Stumpfheit der Organe, Vorurtheile des Anſehens und der 
Mode des Alten oder Neuen, unterlaſſene Uebung, durch blinde 
Eingenommenheit, Sektengeiſt, Hang zum Sonderbaren, durch 
ausſchweifenden Luxus, Verarmung, drückenden Despotismus u. 
ſ. w. S. Herder's Preisſchrift von den Urſachen des geſunkenen 
Geſchmacks bei Völkern, wo er geblüht. 

$. 121. Der Sinn für das Schöne darf in keinem Menſchen 
fehlen, wenn ihm nicht etwas zu ſeiner Totalität als Menſch 
mangeln ſoll. Mit der Bildung des Geſchmacks wird zugleich die 
ganze Summe der Seelenvermögen, jede einzelne Kraft des Gei— 
ſtes und Gemüths in ſchönem Ebenmaße entwickelt, veredelt, und 
zu einem höhern Grade von Energie geſteigert. Die Folge davon 
iſt ein Vergnügen, welches hoch über dem gemeinen Genuſſe grob— 
ſinnlicher Naturen ſteht, und bei ſeiner Reinheit, ſeiner humani— 
ſirenden Natur, des Menſchen vorzüglich würdig iſt; nicht zu ges 
denken des hohen Nutzens, der dann unumgänglich daraus ent— 
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ſpringen muß, wenn ein reichlich und kräftig genährtes Schönheits— 
gefühl ſich des ganzen Menſchen bemächtigte, wenn er ſeinen 
Schönheitsſinn nicht bloß bei Kunſtwerken anwendet, ſondern dieß 
zarte Gefühl des Wahren und Rechten, fo wie des Reitvvollen 
durch alle Verhältniſſe des Lebens walten läßt. Der, in deſſen 
Seele der Sinn fürs Schöne angeregt iſt, gibt ſich nur der Be— 
trachtung des Höheren, und dieſer mit völliger, mit ungetheilter 
Liebe hin; ſein Geiſt erhebt ſich über das Irdiſche, ſein Gemüth 
ſchwingt ſich über die Schranken des Sinnlichen, wird dem Gött— 
lichen befreundet, an dasſelbe geknüpft. Nannten die alten Grie— 
chen die Künſtler Söhne und Lieblinge der Götter, ſo konnten ſie 
die begeiſterten Kenner der Natur- und Kunſtſchönheiten Freunde 
und Verwandte derſelben nennen. 

$. 122. Das Geſchmacksurtheil iſt nach Kant an ſich nur 
ſubjektiv; aber es wird von jedem Menſchen als unbedingt und 
allgemein giftig ausgeſprochen; denn es beruht auf dem Gefühle, 
daß der Sinn für das Schöne nothwendig, und das Schöne ſelbſt 
zu allen Zeiten und unter allen Völkern nur Eins ſey und ſeyn 
mie. Nur vom National- und Modegeſchmack, der nicht auf eis 
ner Naturanlage beruht, ſondern durch zufällige Umſtände beſtimmt 
wird, gilt: de gustibus non est disputandum. Allerdings wird 
durch die Verſchiedenheit der Urtheile die Allgemeinheit der äſtheti— 
ſchen Erkenntniß in Zweifel gezogen. Iſt aber die Vernunft das Prin— 
cip des Schönheitsgefühls, fo muß Unveränderlichkeit und Gewifis 
heit herrſchen. Der richtige Geſchmack, ſomit auch das wahre äſthe— 
tiſche Urtheil wird von der gegenſtändlichen (objektiven) Gel: 
tung des Schönen bedingt, und muß ſich den urſprünglichen Verhält— 
niſſen gemäß, in welchen die mögliche Vorſtellungsthätigkeit zu den 
Gegenſtaͤnden ſteht, geſtalten. Da nun jene gegenftandlihe Geltung 
unter gleichen Umſtänden, und eben ſo das Verhältniß 
der ſubjektiven Auffaſſungskraft zu den Dingen unter gleichen 
Beziehungen ſich gleich bleibt; ſo muß auch dem richtig aus— 
gebildeten Geſchmacke im Ganzen Allgemeingiltigkeit zukom— 
men. — Auch die Idee des Sittlichen wird verſchieden ausgeſpro— 
chen; auch ſind die Menſchen in der Beurtheilung der einzelnen 
Handlungen keineswegs einſtimmig, ohne daß ſie als ſittliche Men— 
ſchen es wagten, das Weſen der Sittlichkeit für wandelbar zu hal— 
ten. So wird auch in der Kunſt das Ideal nicht überall auf gleiche 
Art und Weiſe hervortreten müſſen; der Indianer wird anders 


in. org. pl 


idealiſiren, als der Spanier, weil fein Leben, feine Anſichten, 
ſeine Natur anders ſind. Jeder Künſtler und jedes Kunſtwerk muß 
nach ſeiner Zeit und Nationalität, und nach ſeinem eigenthümli— 
chen Charakter beurtheilt werden. Vei einer ſolchen Würdigung 
leuchtet dann von ſelbſt ein, wie hier und dort ſich derſelbe Geiſt 
ausſpricht, wie überall das Beſtreben herrſcht, das Urbild im 
Nachbilde ſo viel wie möglich zu erreichen; nur die Schönheiten 
werden ſich verſchieden darſtellen, nicht die Schönheit, gleichwie 
die Tugenden nur die gebrochenen Farben eines göttlichen Sonnen— 
ſtrahls ſind. Iſt der Geſchmack den nothwendigen Beziehun— 
gen, welche Zeiten und Nationen mit ſich bringen, gemäß; ſo muß 
ſein Urtheil zu jeder Zeit, und von jeder Nation, aus dem 
Geſichtspunkte jener Beziehungen anerkannt werden. Kein 
Volk zeigt ſich von dieſer Seite in einem edlern Lichte als das 
deutſche. Dem Befangenen fehlt die erſte Eigenſchaft eines Kunſt— 
richters, die freie ruhige Empfänglichkeit. 

$. 123. In objektiver Hinſicht beziehen ſich die Hauptmo⸗ 
mente eines Kunſtwerks auf die Idee, die Form und wirkli— 
che Darſtellung. Dieſe drei Elemente müſſen angemeſſen vers 
eint erſcheinen, wofern ein Kunſtwerk vollendet, und folglich in ſei— 
ner Art klaſſiſch ſeyn fol. Dieſen drei Elementen der Kunſtſchö— 
pfung entſprechen aber drei beſondere Kunſthandlungen, die Er— 
findung, die Anordnung und die Ausführung, deren 
jede ihre eigenthümlichen Bedingungen, Grundſaäͤtze und Regeln 
hat. 

§. 424. Die Erfindung beſteht in derjenigen geiſtigen 
Thätigkeit, kraft welcher die Idee eines beſtimmten Kunſtwerks ge— 
faßt, und nach ihrem möglichen Organismus im Bewußtſeyn entwi— 
ckelt wird. Die Erfindung iſt daher das Er- und Durchdenken des 
Inhalts einer Kunſtſchöpfung und ihres eigenthümlichen Charakters. 
Die Erfindung kann entweder rein ur ſprünglich ſeyn, oder nur 
relativ urſprünglich, je nachdem Stoff und Entwicklung 
durch freie Selbſtkraft des Geiſtes zur Vorſtellung gebracht, oder 
ein gegebener Stoff zu neuer, urſprünglicher Erſcheinung or— 
ganiſirt wird. Im Begriffe des Erfindens ſelbſt liegt es, daß etwas 
allererſt durchs Finden zum Daſeyn gebracht wird, und dieſes ſchließt 
keineswegs den Fall aus, wo die Beſtandtheile des neuen Erzeug— 
niſſes ſchon einzeln vorhanden waren, ſetzt aber freilich voraus, 
daß durch eine neue Zuſammenſetzung, Verarbeitung, etwas bisher 
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noch nicht Vorhandenes entſtehe. Die Erfindung bezieht ſich dem— 
nach erſtens auf den Stoff, den Grundgedanken, die Idee des 
Ganzen, zweitens, auf die Entwicklung und Organiſirung des 
Stoffes, und dieſe äſthetiſche Entfaltung wird nur dann echter Art 
ſeyn, wenn alles Einzelne im Einklange mit dem Ganzen ſteht. 

6. 125. Der Stoff liegt entweder in der eignen Individua— 
lität des Künſtlers oder außer derſelben, er iſt ein Subjektives oder 
ein Objektives; darum gibt es nur zwei Hauptarten der Kunſt, 
Lyrik und Plaſtik; doch können beide ſich miſchen. 

§. 120. Die lebloſe oder bloß organiſche Natur kann nur in— 
ſofern Gegenſtand für das Beſtreben des Künſtlers werden, als er 
ihr einen geiſtigen Charakter aufzudrücken weiß. Ueberhaupt darf 
der Künſtler das bloß materielle Leben nur inſofern nachbilden, als 
es Zeichen eines geiſtigen iſt. Die gemeine menſchliche Natur darf 
er wenigſtens nie in ihrer ſchmählichen Abhängigkeit von bloß thieri— 
ſchen Bedürfniſſen zeigen, wie ſo viele niederländiſche Maler ge— 
than haben, und wovon auch manche unſerer Dichter nicht frei 
ſind. Darum kann die Liebe als bloßer Geſchlechtstrieb nicht in ein 
Kunſtwerk aufgenommen werden. Nicht viel weniger ſchlimm iſt 
es, wenn der Künſtler das Höhere im Gemeinen darſtellen will, 
ſtatt das Gemeine zum Höhern umzubilden. So ſetzt Rubens in 
der Himmelfahrt der Jungfrau mit gutmürhiger Hauspaterliebe 
ſeine Frau in die Wolken, und die gute Dame ſcheint ſelbſt nicht 
zu begreifen, wie fie zu der bei ihrem Embonpoint etwas be— 
ſchwerlichen Ehre einer Apotheoſe komme. — Eben ſo wenig kann 
ein reiner Geiſt dargeſtellt werden, außer wenn er in einer ideali— 
ſirten menſchlichen Form erſcheint. Die Sphäre der Menſchheit iſt 
daher das eigentliche Gebiet, woraus die Kunſt ihre Stoffe ent— 
lehnt; nur das, was aus der Thätigkeit des Menſchen ſtammt, 
oder durch die Beziehung auf den Menſchen Intereſſe erhält, eig— 
net ſich zu einem äſthetiſchen Stoffe; aber auch dieſes unter der 
Bedingung, daß es der Idealiſirung fähig iſt. 

$. 127. Die Wahl der Gegenſtände wird aber auch mehr 
oder weniger beſchraͤnkt durch die verſchiedenen Mittel der Darſtel— 
lung, die jeder ſchönen Kunſt ausſchließend eigen ſind. So liegt 
z. B. die Malerei des Sichtbaren außer dem Gebiet der Tonkunſt. 

$. 128. In jeder äſthetiſchen Kompoſition müſſen Stoff und 
Form als ein organiſches Ganzes erſcheinen. Die Form ſelbſt iſt 
aber nichts weniger als willkührlich; denn ſie hängt ganz von dem 
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Stoffe ab. So wie aber die Form ihren äſthetiſchen Charakter ver: 
liert, ſobald fie einen Stoff darzuſtellen verſucht, der nicht äſthe— 
tiſch iſt, weil deſſen Anſchauung höchſtens die Sinne, nicht aber 
das Gefühl und die Phantaſie zu afficiren vermag; fo kann auch 
der wirklich äſthetiſche Stoff in der Darſtellung verunglücken, fo« 
bald er unter einer Form erſcheint, die entweder überhaupt nicht 
gelungen iſt, weil ſie nicht aus der Phantaſie entſprang, oder die, 
als verſinnlichende Hülle der darzuſtellenden Idee, dieſer Idee, als 
Hülle, nicht anpaßt. — Auf die Form bezieht ſich ganz eigentlich 
die Anordnung; ſie beſteht in der Ausbildung des erfundenen 
und organiſch-entwickelten Inhalts zu eigenthümlicher, ha: 
rakteriſtiſcher Anſchaulichkeit, oder zu individuel— 
ler Erſcheinung. 

§. 129. Die Kunſtformen ſind verſchieden, theils nach dem 
Stoffe, welchen der Künſtler behandelt, theils nach den Zeichen, 
deren er ſich zur Darſtellung bedient, als da ſind: Töne, Spra— 
che, Farbe ꝛc. Sie ſind es aber auch in Abſicht des allgemein 
Charakteriſtiſchen wieder durch die Nationalität und den Geiſt 
der Zeit, von welchem der Genius der Kunſt immer mehr oder 
weniger abhängig bleibt. Zum Belege diene die griechiſche Pla 
ſtik und die italieniſche Malerei. In der Kindheit der Kunſt iſt 
die Form dürftig, ohne Haltung und Anmuth, in ihrer Jugend 
herrſchen Kraft und Größe vor, in der Reife des Alters Schön— 
beit, Grazie, bis ſie zuletzt in das Formloſe ſich verliert, wie 
ſich denn Kindheit und Altersſchwäche immer berühren. 

$. 130. Die Ausführung beſchließt endlich die Produk— 
tion eines Kunſtwerkes. Ihr Gegenſtand iſt die wirkliche Dar— 
ſtellung des Ideals, ſie iſt die äußerliche Formgebung; 
und erſtreckt ſich daher auf Alles, was Bedingung und Mittel 
der ſchönen Erſcheinung einer künſtleriſchen Idee ſeyn kann. 

$. 131. Geſetz und Aufgabe der Kunſt iſt Schönheit; jedoch 
umfaßt das Kunſtwerk, als einzelnes Werk, nicht die Schönheit, 
ſchließt nicht die hoͤchſte Schönheit ein (denn dieſe iſt unendlich, 
Aufgabe aller Kunſtwerke, und wird nur durch die ganze Kunſt 
d. h. durch das unendliche Ganze aller Kunſtwerke aller Zeiten 
und Völker fortſchreitend verwirklicht); ſondern es ſtellt nur das 
Schöne dar, d. h. die Schönheit an einem einzelnen, individuel— 
len Gegenſtande, oder das Ideale in individueller Geſtalt. In 
letzterer Beziehung nehmen die Kuuſtwerke, wie die Naturerſchei— 
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nungen, nach der Verſchiedenheit der Ideen, die in den Dingen 
waltet, bald mehr den Charakter des Erhabenen, bald mehr den 
Charakter des Reitzenden, und alle andere Modificationen (z. Bes 
des Ernſtes und Scherzes) an, deren das innere Leben und ſeine 
Aeußerung, wie überhaupt die Schönheit fähig iſt. 

§. 132. Weil Schönheit als vollendete Erſcheinung in ſich 
ſelbſt die höchſte, vollkommene Harmonie des Idealen und In— 
dividuellen in der Erſcheinung iſt; fo muß jedes Kunſtwerk ideal 
(von einer Idee belebt), individuell (dieſe Idee in eigen: 
thümlichen, mannichfaltigen Zügen ausdrückend — in Beziehung 
auf gewiſſe darzuſtellende Gegenſtände auch charakteriſtiſch genannt) 
und beides in innerer Durchdringung (mithin harmoniſch 
überhaupt, gegliedert in ſeinen einzelnen Theilen, und abge— 
ſchloſſen wie eine eigene Welt, oder organiſch); in Beziehung 
auf den Künſtler und ſeine innere Anſchauung, welche als rein 
menſchliche Anſchauung zur äußern Erſcheinung gebracht werden 
fol, objektiv (keine zufällige, mit der reinmenſchlichen Ans 
ſchauung nicht beſtehende Subjektivität des Darſtellenden verra« 
thend, ſondern gegenſtändlich und felbftitändig), frey und ei— 
genthümlich (aus dem Innern ſelbſtthätig, ohne ſichtbare 
Mühe, nicht aus Nachahmung oder bloßem Nachdenken, ſondern 
aus einem eigenthümlichen Drange des genialen Menſchen ent: 
ſprungen) feyn. 

$. 133. In Beziehung auf die drei Kunſthandlungen, 
Erfindung, Anordnung und Ausführung, müſſen einem wahren 
Kunſtwerke noch folgende Eigenſchaften zukommen: 

4) Einheit und Mannichfaltigkeit, und zwar beide 
in inniger Verbindung. Denn ohne Mannichfaltigkeit kann ein 
Kunſtwerk die Gemüthskräfte, Gefühl und Phantaſie, nicht hin— 
länglich beſchäftigen. Durch die Einheit wird das Mannichfaltige 
zu einem harmoniſchen in ſich abgeſchloſſenen Ganzen verknüpft, 
und ohne eine ſolche Verknüpfung entſtehen Verwirrung und 
Mangel an Intereſſe. So iſt es fehlerhaft, wenn man durch 
die einzelnen Theile eines Tonſtückes aus einem Hauptaffekt in 
den andern getrieben wird, und kein Hauptgefühl durch 
das Ganze herrſcht. Wie meiſterhaft erſcheint dagegen das ſtets 
intereſſirende Hauptgefühl des ruhigen Hinſtrebens an das Ziel 
und der ruhigen Freude bei ſeiner Erreichung in Mozart's 
Zauberflöte! So müſſen die Epiſoden im Epos mit der 
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Haupthandlung in genauer Verbindung ſtehen, und die einzel: 
nen Perſonen einer Gruppe von Figuren an dem Dargeſtell— 
ten gemeinſchaftlichen Antheil nehmen. Denn das bloße Zuſam— 
menſtellen mehrerer Figuren (wie in der Gruppe der Niobe, des 
ren Figuren weder insgeſammt Originale ſind, noch auch eben 
darum urſprünglich zuſammen gehörten) bildet noch keine Grup— 
pe, ſolang die Figuren iſolirt daſtehen. Alle Anforderungen 
der Aeſthetik an eine Gruppe laſſen ſich auf Einheit des Inter— 
eſſe zurückführen, bei welcher die Mannichfaltigkeit des Aus— 
drucks keineswegs aufgehoben iſt. Darum iſt es nicht nöthig, 
daß die Verbindung immer ſo eng ſey, wie in der Gruppe 
Laokoon, wo die Figuren ſogar durch die Windungen der 
Schlangen gleichſam in Eins verſchlungen ſind. Die Theilnahme 
durch Blick, Mienen und Stellung angedeutet, ift ſchon hinrei— 
chend zur Hervorbringung der Einheit in der Mannichfaltigkeit. 
Darum liegt auch dem letzten unſterblichen Werke Raphael's, 
der Verklärung Chriſti, Einheit zu Grunde, wenn auch 
die Verbindung etwas loſe iſt. 

Daß aber Einheit in der Mannichfaltigkeit allein nicht das 
ganze Weſen der Schönheit ausmache, iſt bereits $. 16 bemerkt 
worden. 


Hogarth nenut die Welleulinie als diejenige, in welcher mit 
der größten Mannichfaltigkeit die größte Einheit gepaart ſey, 
die eigentliche Schönheitslinie, aus welcher, wenn ſie um 
einen feſten Körper gewunden werde, die Linie der Anmuth 
entſpringe. Indeſſen erſtreckt ſich die Forderung der Einheit und 
Mannichfaltigkeit viel weiter, als auf Linien und daraus kon— 
ſtruirte Figuren. 


$. 134. 2) Edle Einfachheit (Simplicität). Je weni⸗ 
ger Hilfsmittel der Künſtler in Bewegung ſetzt, deſto tiefer wird 
ſeine Wirkung ſeyn. Die Simplicität gibt nie mehr, als eben 
der Zweck erfordert; ihre Kunſtmittel ſind die einfachſten, ihre 
Anordnung und Verbindung iſt die faßlichſte; nie ſucht ſie Bei— 
fall auf Nebenwegen zu erſchleichen, iſt fern von allem Geſuch— 
ten, allem Prunk, aller Ueberladung. Aphrodite erſcheint unbe— 
kleidet, und ein leichtes Gewand umfließt die Grazien. Die Sim— 
plicität iſt nicht reich und blendet nicht; aber ſie iſt ſicher, tüch— 
tig, wahr und innig. Ihr Gang iſt ein gerader, feſter Gang 
zum Ziele; überall zeigt ſich eine gewiſſe kindliche Aufrichtigkeit. 
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Darum ſtehen die frühern Dichter und Maler und Tonkünſtler 
aller Völker meiſt über den ſpätern, Homer weit über den Ale— 
xandrinern, die ältere florentiniſche Schule über der ſpätern venes 
tianiſchen. Darum ſind die größten Menſchen auch die einfachſten. 
$. 155. Die Einfachheit macht den Schmuck nicht verwerf— 
lich, wenn er nur nicht am unrechten Orte angebracht wird, oder 
durch Ueberladung ſtört und abzieht. Die korinthiſche Säule mit 
ihrem reichverzierten Kapitäl iſt nicht minder ſchön, als die do— 
riſche mit ihrem einfachen Knauf, nur jede am gehörigen Orte. 
Ja ein Kunſtwerk wird des äußern Schmuckes weniger entbehren 
können, wo es weniger innere Tiefe hat, wie die Oper im Ver— 
hältniß zur Tragödie, die Theatermuſik gegen den Choral. 

$. 136. 3) Leichtigkeit. Dieſe Eigenſchaft hat ein Kunfts 
werk, wenn es, nach Schiller's Ausdrucke, daſteht: „Nicht 
der Maſſe qualvoll abgerungen, Schlank und leicht wie aus dem 
Nichts entſprungen.“ Der wahre Künſtler ſchafft ohne gewalt— 
ſame Anſtrengung, zwar nicht ſpielend, ſondern mit beſonnenem 
Ernſte; darum iſt in ſeinen Werken keine Spur des Werdens 
ſichtbar; frei, wenn gleich nach einem ſtrengen innern Geſetze, 
fügen ſich die Theile unter der Hand des produktiven Künſtlers 
zu einem Ganzen. So erſcheinen die Uebergänge in Poeſie und 
Tonkunſt in natürlicher Bewegung, wie die Gelenke in einem 
ſchönen gefunden Körper. 

Wo die Leichtigkeit bloß auf techniſcher Fertigkeit beruht, 
da deutet ſie auf Mangel an innerer Kraft, und was aus ihr 
hervorgeht, wird darum auch nie auf das Gemüth wirken; weil 
der tiefe Sinn fehlt und die höhere Bedeutung. Doch bedarf auch 
der geniale Künſtler der techniſchen Fertigkeit, und ihr Vorhanden— 
ſeyn iſt ein Beweis von langer Uebung; denn nur durch dieſe kann 
der Künſtler jene Gewandtheit erwerben, daß er alle Theile der 
Form in einer ganz ungeſuchten und doch völlig harmoniſchen Ord— 
nung und Verbindung erſcheinen läßt, und ſich alles Schwerfälli— 
gen, Steifen, Trockenen und mühſam Geſuchten enthält. — Ob— 
gleich die Leichtigkeit für jede Kunſt eine unentbehrliche Eigen— 
ſchaft iſt; ſo iſt ſie doch in der einen dringender nöthig, als in der 
andern, z. B. mehr in der Tanzkunſt, als Architektur. 

8. 137. 4) Natürlichkeit. Das Kunſtwerk muß den 
Schein eines Werkes der Natur haben, der Künſtler muß bei der 
Producirung desſelben gleich unbefangen und lebendig wirken, wie 
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die Natur. Jenen Schein erhält aber ein Kunſtwerk nur durch ſei— 
nen ſtrengen organiſchen Zuſammenhang, durch die innigſte Vers 
bindung der Form mit dem Stoffe. 

§. 158. 5) Wahrheit. Sie geht aus der Natürlichkeit 
eines Kuuſtwerks hervor, und beſteht in ſeiner Uebereinſtimmung 
mit ſich ſelbſt. Hiebei muß man aber die äſthetiſche (oder poe— 
tiſche) Wahrheit wohl unterſcheiden von der logiſchen (meta— 
phyſiſchen, realen), von der Naturwahrheit. Jene iſt die innere 
Nothwendigkeit des äſthetiſch-Angeſchauten, Gedenkbarkeit, Entfer— 
nung alles Widerſpruchs. Da die Kunſt ſich über die gegebne 
Wirklichkeit frei erhebt, um durch Selbſtſchöpfung eine neue Wirk: 
lichkeit zu geſtalten; ſo leuchtet von ſelbſt ein, daß man an die 
Kunſt nur die Forderung der äſthetiſchen Wahrheit zu ſtellen habe. 
Selbſt das Wunderbare darf nicht unerklärlich bleiben, aber es muß 
ſich poetiſch erklären, indem ein geiſtiger Zuſammenhang offenbar 
wird, welchem, gegen die Geſetze der gewohnten realen Welt, die 
ſinnlichen Erſcheinungen huldigen. Die Erſcheinung der Hexen im 
Makbeth, des Geiſtes im Hamlet, des Oberon und der Titania 
haben dieſelbe äſthetiſche Wahrheit, welche wir der Antigone des 
Sophokles, dem Laokoon und andern Werken dieſer Art zugeſte— 
hen. Selbſt in den phantaſtiſchen Geſtaltungen der Kunſt iſt noch 
Wahrheit, wie in der Poſſe des Luſtſpieldichters, in der Karikatur 
und in den Arabesken des zeichnenden Künſtlers; denn auch wo 
der Genius ſeinen Gegenſtand ſpielend und ſcherzend ergreift, iſt 
kein Zeichen ohne Bedeutſamkeit und keine Bedeutung ohne innern 
Zuſammenhang mit dem Zeichen. 

§. 139. 6) Deutlichkeit. Das Kunſtwerk ſoll deutlich 
ſeyn, d. h. ſich ſelbſt ausſprechen; denn wird zum Erfaſſen der 
Idee eines Kunſtwerks Anſtrengung gefordert, ſo leidet natürlich 
der Kunſtgenuß. Durch gute Anordnung der Theile und eine gehö— 
rige Vertheilung von Licht und Schatten (welche nicht bloß in der 
Malerei, ſondern in jeder Art der künſtleriſchen Darſtellung ſtatt 
findet) wird jene Deutlichkeit vorzüglich befördert, indem dadurch 
das Bedeutendere hervorgehoben, und dem Sinne des Wahrneh— 
menden gleichſam näher gerückt wird. Viel hangt hiebei wieder 
von den Zeichen ab, deren ſich der Künſtler zur Darſtellung bedient. 
Und in dieſer Beziehung iſt die Malerei weit beſchränkter, als die 
Poeſie; aber am beſchränkteſten iſt die Muſik. Der Gebrauch aber 
eines äußern Hilfsmittels z. B. der Schrift zur Verſtändlichma⸗ 
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chung eines Gemäldes ift eigentlich unſtatthaft, wenn auch große 
Maler, wie Raphael und Hannibal Caracci das Beiſpiel davon 
gegeben haben. 

§. 140. 7) Vollſtändigkeit und Präcifion. Dem 
Kunſtwerke ſoll nichts mangeln von dem, wodurch die Möglichkeit 
ſeines Daſeyns bedingt wird; es ſoll aber auch nichts Ueberflüſſiges 
vorhanden ſeyn, wodurch das Produkt gleichſam überladen würde. 
Die Vollſtändigkeit verhütet, daß nichts Weſentliches fehle; ſie 
bezieht ſich aber auf die einzelnen Theile wie auf das Ganze. Ein 
Torſo mag als Studium des Künſtlers noch ſo viel Werth haben; 
in der Reihe äſthetiſcher Werke kann er bloß hiſtoriſch aufgeführt 
werden. Indeß bleibt die geforderte Vollſtändigkeit relativ. Eine 
Büſte iſt vollſtändig, ungeachtet ihr zum Begriff einer Statue 
weſentllche Theile mangeln würden. Die Bekleidung iſt in der 
Malerei und Plaſtik oft unweſentlich, ja das Nackte muß der 
Drapperie vorgezogen werden; aber wenn z. B. eine Veſtalinn dar— 
geſtellt werden ſoll, wird die Bekleidung weſentlich, weil das 
Nackte dem Charakter einer ſolchen Perſon widerſprechen würde. 
Bisweilen liegt aber auch ſchon im Gegenſtande die innere Unmög— 
lichkeit ſeiner Vollendung, wie in Schiller's Geiſterſeher. 
Das Beſtreben nach Vollſtändigkeit kann leicht in leeren Ueberfluß 
ausarten, und der Präciſion Eintrag thun. Dieſe fordert, daß 
nichts mehr und nichts weniger in der Darſtellung vorhanden ſey, 
als für die Bezeichnung der auszudrückenden äſthetiſchen Idee nö— 
thig iſt. Einzelnes kann für ſich betrachtet ſchön ſeyn, wenn es 
aber heißt: Nunc non erat his locus, fo muß es um des Gans 
zen willen lieber aufgeopfert werden. Die Präciſion ſchließt alle 
Ueberladung, unnöthige Ausdehnung und Weitſchweifigkeit aus; 
nur darf ſie nie auf Koſten der Deutlichkeit erkünſtelt, oder mühſam 
geſucht werden. 

§. 141. 8) Haltung und Harmonie. Die Haltung 
fordert, daß das Bedeutendere beſtimmter hervorgehoben, das Un— 
tergeordnete mehr zurückgeſtellt werde. Wie zu dieſer Abſicht der 
Maler Licht und Schatten, Localfarben und Perſpective anwendet, 
ſo müſſen es auch die übrigen Künſtler, jeder nach ſeinen Mitteln. 
Auf die Hauptperſon wird das Intereſſe koncentrirt in der Tragö⸗ 
die, wie im Gemälde das Licht auf die Hauptfigur; und wie der 
dramatiſche Dichter zu tadeln iſt, wenn er eine Nebenperſon zu 
bedeutend und zum Nachtheil der Hauptperſon hervorhebt, fo it 
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es auch Pouſſin, wenn die Nebenwerke in einigen feiner Ges 
mälde die Aufmerkſamkeit zu ſehr an ſich ziehen, die Hauptfigur 
hingegen uns nicht anſpricht, wie z. B. in der Ehebrecherinn, 
wo Chriſtus ſchlecht gemalt iſt — oder im Pyrrhus, wo die 
Soldaten auf dem Vordergrunde faſt das Schoͤnſte find. Gegen 
die Haltung verſtößt der Tonkünſtler, der nicht einen Grund— 
ton feſthält, und ein Gefühl, in das alle Ausweichungen und Schat— 
tirungen der dem Hauptton verwandten Gefühle zurückfließen; der 
Deklamator, der die Kraft ſeines Tones nicht aufzuſparen 
weiß. — Die Harmonie erſtreckt ſich auf die Theile und Ver— 
hältniſſe eines Kunſtwerkes; ihre Elemente ſind Proportion, Sym— 
metrie, Eurhythmie und die Abſtufung in der Mannichfaltigkeit; 
ſie fordert alſo, daß jeder einzelne Theil zu allen übrigen ſowohl 
als zum Ganzen im gehörigen Ebenmaße ſtehe, daß die Theile ei— 
nes Kunſtwerkes fanft und unmerklich in einander verfließen, und 
nirgend ſich widerſtrebend, oder geſchieden erſcheinen; daß keine 
grellen Gegenſätze von Licht und Schatten ſtatt finden, ſondern in— 
nige Verſchmelzung der Uebergänge; daß eben ſo wenig Einförmig— 
keit, als Miſchung des Heterogenen und Ueberwiegen des Details 
in Beziehung auf die Bedeutung des Ganzen obwalte, daß endlich 
nicht der bildende Künſtler uns anatomiſchen Prunk, der Roma— 
nendichter pſychologiſche Gelehrſamkeit biete, ſondern Geſtalten, 
die ſich in lebendiger Kraft bewegen. Die Harmonie fordert aber 
keineswegs das ekle Verblaſen und Verglätten, welches jedem Ge— 
genſtande ſeinen eigenthümlichen Charakter raubt, und die Kraft 
und die Anmuth zugleich aufhebt, wie wir dieß bei einzelnen Ma⸗ 
lern der niederländiſchen Schule treffen. 

$. 142. 9) Endlich Korrektheit. Sie beſteht in der 
richtigen Anwendung der Zeichen, deren ſich die einzelnen Künſte 
bedienen, und iſt das Werk des Geſchmacks und der Technik, in— 
dem ſie von anerkannten Regeln ausgeht, und folglich erworben 
werden kann. Dieſe Eigenſchaft wird verletzt durch alles Fehlerhafte 
in dem Aeußern und Mechaniſchen der Kunſtwerke. Zur Korrektheit 
gehört Grammatik und Logik in den redenden Künſten, der Ge— 
neralbaß in der Muſik, Zeichnung und Farbengebung in der Ma— 
lerei, das Verhältniß der Theile gegeneinander in der Architektur 
u. ſ. w. Die Korrektheit kann allen Künſtlern nicht genug empfoh— 
len werden; denn auch großen Meiſtern konnen einzelne UInrichtig— 
keiten entwiſchen, dem Komponiſten z. B. eine falſche Quinte, 
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dem Dichter ein fehlerhafter Vers; und doch thun auch unbedeu— 
tende Fehler dem Wohlgefallen am Ganzen Abbruch. Nach den 
Stunden der Begeiſterung wird alſo die kälter prüfende Urtheils— 
kraft noch manches zu beſſern finden, und dazu auch einen gewiſſen, 
dem Umfange des Produkts angemeſſenen Zeitraum nöthig haben 
(Nonum prematur in annum). Hier wird der Fleiß, die Feile 
am rechten Platze ſeyn. Da läßt ſich mit Schiller ſagen: 

Da ſpanne ſich des Fleißes Nerve, 

Und beharrlich ringend unterwerfe 

Der Gedanke ſich das Element! 
nicht aber 

Wenn, das Todte bildend zu beſeelen, 

Mit dem Stoff ſich zu vermählen, 

Thatenvoll der Genius entbrennt. — 


Denn hier würde der kalte Fleiß den Flug des Genius hem— 
men. Aber auch der nachbeſſernde Fleiß muß feine Schranken har 
ben, weil durch zu vieles und zu langes Glätten die urſprüngliche 
Kraft und Haltung eines Kunſtwerks geſchwächt, und beſonders 
jene angenehme Nachläſſigkeit (grata negligentia), welche die 
Kunſt in der Kunſt verbirgt, verloren gehen würde. So zerſtörte 
Bürger die friſche herzige Geſundheit ſeiner Poeſie. Das Stre— 
ben nach Korrektheit muß alſo nicht in Peinlichkeit ausarten, der 
man den Zwang der Schule anſieht. 

$. 145. Das Kunſtwerk muß endlich felbftiiändig, res 
lationslos ſeyn, ein in ſich geſchloſſenes Ganzes, welches ſich 
nicht wie Mittel zum Zwecke verhält, ſondern ſeinen Mittelpunkt 
und Zweck in ſich trägt. Es iſt eine für ſich beſtehende Welt; bloß 
um das neue Daſeyn, welches der Künſtler erzeugt, iſt es ihm zu 
thun, er ſucht in der Produktion ſeines Werkes nichts anders, als 
einen unwiderſtehlichen Trieb feiner Natur zu befriedigen. 

§. 144. Die Kunſt iſt alſo nicht da der Rützlich⸗ 
keit halber. Dieſes von der Kunſt zu fordern, iſt nur einem 
Zeitalter möglich, welches die Erfindung eines neuen Spinnrades 
für wichtiger hält, als die eines neuen Weltſyſtems, oder als die 
Schöpfung einer Ilias, — welches ökonomiſche Erfindungen für die 
höchſten des menſchlichen Geiſtes ausſpricht. — Sie iſt nicht 
da, um den Sinnen zu ſchmeicheln, die Sinne zu er⸗ 
götzen; dieſe Forderung an die Kunſt zu machen iſt nur einem 
Zeitalter möglich, deſſen Höchſtes der Genuß if. Aber die 
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Kunſt iſt auch nicht unmittelbar da, um Sittlich⸗ 
keit zu lehren, obwohl auch nicht, um das Gegentheil derſel— 
ben zu foͤrdern: 

Lehret, das ziemet euch wohl, auch wir verehren die Sitte, 

Aber die Muſe läßt ſich nicht gebieten von euch. 

Nicht vom Architekt erwart' ich melodiſche Weiſen, 

Und, Moraliſte, von dir nicht zu dem Epos den Plan. 

Weit entfernt vom gewöhnlichen Gange der Dinge, iſt das 
Auge der Kunſt aufwärts gerichtet, um das Höchſte zu ſchauen, 
und es in vollendeter Form der Welt anſchaulich darzuſtellen, iſt 
ihr Ziel, und wer fie zu Zwecken benützt, hemmt ihren freien uns 
begränzten Flug, ihre Hand kann nicht geführt werden, ihr eige— 
ner Geiſt nur leitet ſie. 

5. 145. Die Sittlichkeit des Künſtlers beruht alſo nicht auf 
einer ſittlichen Tendenz ſeiner Produkte, ſondern in dem keu— 
ſchen, unentweihten Sinn, womit er empfängt und hervorbringt. 
Aus einem von höherem Geiſte ergriffenen Gemüthe können nie 
Werke entſtehen, welche die ſinnliche Natur des Menſchen anre— 
gen; denn vom Heiligen kann nichts Unheiliges ſtammen, und es 
iſt eine heilige Weihe, welche der Künſtler von oben empfängt. 
Ein äſthetiſches Produkt, was die Begierde erregt, hört auf ein 
ſolches zu ſeyn. Die Schönheit geht verloren mit dem Schleier der 
Grazien. Wie kann die Verletzung aller Schamhaftigkeit äſtheti— 
ſches Intereſſe erzeugen, und den Beyfall der jungfräulichen Kar 
mönen erhalten? — Dadurch, daß die Kunſt durch ihre ideale 
Richtung zur Kunſt wird, hat ſie einen großen Charakter innerer 
Wahrheit, und einige Schattenpartien werden ſich bei dem Ueber: 
blick des Ganzen in die Harmonie des Gemäldes fügen, der Total 
eindruck wird jeder Zeit ethiſch ſeyn, das Laſter widerſtrebt der ech— 
ten Schönheit. Aber nicht nur ethiſche, ſondern auch veligiöfe 
Hoheit beſeligt die genialen Werke, und der hoffnungsvolle Aufs 
blick zur Vorſicht und zum unbekannten Lande ewiger Freiheit, 
oder die entſetzliche Erſcheinung der Eumeniden, des Todesengels 
Abbadona, die Tiefen des Tartarus und der Hölle werden Gegen— 
ſtände des äſthetiſch⸗Erhabenen; auch jene Dichter, welche ſich zum 
Atheismus bekannten, waren als Dichter Theiſten, und ließen das 
her, wider ihre eigene. Ueberzeugung, die Tugend in ihrem ur 
ſprünglichen Verbande mit Gottesahnung und Liebe auftreten. 
Wie der irdiſche Himmel über die vergänglichen Blumen der Erde 
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ſich wölbet, fo ſchwebt der göttliche über den Zaubergefilden der 
Kunſt. 

§. 146. Aber wie der wahre Künſtler mit reinem, mit un: 
entweihtem Sinne ſein Werk empfängt und ſchafft, ſo muß auch 
der Beſchauer mit lauterem, keuſchem Sinne an das Kunſtwerk 
hintreten. Wer dieſen Sinn nicht mitbringt, wird überall, nicht 
in der Kunſt allein, Anſtößiges finden. Nicht die Kunſt und nicht 
das Kunſtwerk ſind unſittlich, ſondern nur die Menſchen ſind' oft 
beides. Wird ein Werk deßhalb tadelnswerth, weil die körperliche 
Wohlgeſtalt darin auf das vollkommenſte und lieblichſte ausgebildet 
iſt, etwa der berühmte Faun in der Dresdner Antikenſammlung, oder 
gar der edle Apollo von Belvedere, und der ſinnliche Genußmenſch 
davon entzückt wird? Die Kunſt verlangt auch ſittlich genoſſen zu 
werden, und ſchon dadurch fördert ſie die Sittlichkeit. Der kunſt— 
ſinnige Hellene (und doch, leider! nicht auch Muſter der Sittlich— 
keit außerhalb des Kunſtgenuſſes) ſah öffentlich die nackten Geſtal— 
ten der Statuen, und hielt ſie nicht für unſittlich. Würde er nicht 
viele Sprünge und Stellungen unſerer Ballettänzer und Tänze— 
rinnen als frivol erkennen? 

§. 147. Man wirft der Kunſt mitunter Verderbniß der Sit: 
ten und Verweichlichung der Gemüther vor; ſtoiſchgeſinnte Män— 
ner behaupteten, ſie mache die Jugend zu Schwärmern, und da— 
durch zu ernſten Geſchäften untauglich, führe ſie zu Abenteuern, 
und verſtärke durch erborgte Reitze die Liebe, welche dann um ſo 
mehr zu einer verheerenden Leidenſchaft emporwachſe. — Wir 
läugnen nicht, daß in einzelnen Fällen Künſtler die Uebermacht 
der Phantaſie über den Verſtand begünſtigten, und geben auch gerne 
zu, daß aus romantiſchen Geſinnungen manche tragiſche Hand— 
lung entſprang, welche bei Vermeidung dieſer Ueberſpannung un— 
terblieben wäre; iſt aber die Urſache nicht mehr in den Subjekten, 
als in den äſthetiſchen Gegenſtänden zu ſuchen; kann der Miß— 
brauch den Werth einer Sache ſchmälern, und über fie das verdam— 
mende Urtheil verhängen? Wenn in einzelnen Werken unglückli— 
cher Autoren oder Künſtler überhaupt wollüſtige Scenen mit den 
grellſten Farben geſchildert werden, wenn Unſittlichkeit mit etbis 
ſchen Reitzen dargeſtellt wird, und das Gemeine einen gewiſſen 
Mittelſtand gewinnt, worin es gefällt; ſo kann dieſes nicht Poeſie 
oder Kunſt genannt werden, weil das Geiſtloſe bei allem Aufr 
wande von ſinnlichem Reichthume niedrig und unpoetiſch bleibt. 
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Die Kunſt muß hier ihre eigene Schutzrednerinn ſeyn, und wer. 
ihr Weſen wahrhaft kennt, und ihre Geſchichte mit den Jahrbü— 
chern der Völker vergleicht, erhält vielleicht das Reſultat, daß 
nicht die Kunſt die Menſchen verdorben habe, wohl aber die Ent— 
artung der Menſchen das Verderben der Kunſt nach ſich zog. 

§. 148. Wenn es gleich für jeden einzelnen Künſtler nur 
einerlei Zeichen gibt, für den Dichter nur Wörter, für den Ton— 
künſtler nur Töne, für den Maler nur Zeichnung und Farbe; ſo 
laſſen dieſe Zeichen in ihrer Zuſammenſetzung doch wieder eine 
große Mannichfaltigkeit und Verſchiedenheit zu. Die Eigenthüm— 
lichkeit im Gebrauche derſelben macht den Styl aus. Der Styl 
hat bekanntlich feinen Namen von dem Griffel (zu No:), deſſen 
ſich die Alten als eines Werkzeugs zum Schreiben bedienten. Die 
eigenthümliche Art und Weiſe den Griffel zu führen — dann die 
eigenthümliche Art des Ausdrucks in einem ſchriftlichen Werke als 
Produkte der redenden Kunſt und ſelbſt im mündlichen Vortrage 
— endlich die eigenthümliche Art des Ausdrucks in einem ſchönen 
Kunſtwerke überhaupt — dieß ſind die verſchiedenen Bedeutungen, 
in welchen das Wort Styl genommen wird, und von welchen die 
letzte die allgemeinſte iſt. Mitunter nimmt man aber das Wort 
Styl in einer noch umfaſſenderen Bedeutung, und verſteht darun— 
ter den äſthetiſchen Charakter eines Kunſtwerkes überhaupt, und 
dieſe Bedeutung gilt beſonders in kunſtgeſchichtlichen Werken. Da 
die ſchöne Kunſt verſchiedene Sphären hat, oder mehrere Künſte 
unter ſich begreift; ſo hat auch jede ſchöne Kunſt ihre beſondere 
Art des Ausdrucks oder ihren Styl, daher die Namen: plaſtiſcher, 
pittoresker, muſikaliſcher, poetiſcher Styl, welche auch zuweilen 
übertragen werden, fo daß z. B. von einem plaſtiſchen Styl in 
der Malerei, und von einem pittoresken in der Plaſtik, auch 
wohl vom plaſtiſchen und pittoresken Styl in der Poeſie die Rede 
iſt. Da ferner jede Kunſt ihre kleinern Sphären hat, ſo hat auch 
wieder jede von dieſen ihren Styl; daher die Ausdrücke: epiſcher, 
lyriſcher, dramatiſcher — Kirchen- und Opernſtyl. Da endlich 
jede Kunſt ihre verſchiednen Entwicklungsſtufen hat, innerhalb 
welcher ſie in ihren Produkten dem Ideal der Kunſt ſich mehr oder 
weniger nähert, ſo gehen auch hieraus verſchiedene Arten des 
Styls hervor; daher die Ausdrücke: roher oder alter, großer und 
kühner, graziöfer Styl, antiker und moderner, Styl des goldenen 
Zeitalters der Kunſt, Idealſtyl und natürlicher Styl. Allein auch 


in. org. pl 


— 135 — 


jeder wahrhafte Künſtler hat ſeine mehr oder minder eigenthüm— 
liche Art des Ausdrucks; daher der individuelle oder perſönliche (Ho— 
meriſche, Demoſtheniſche, Raphaeliſche, Mozartiſche ꝛc.) Styl, 
an welchem der Kenner oft den Urheber eines Kunſtwerks erkennt, 
wenn auch der Name desſelben entweder gar nicht anderswoher 
bekannt, oder unrichtig angegeben iſt. Aus dieſem Styl geht dann 
wieder der Schulſtyl hervor, inwiefern man nämlich unter ei— 
ner Schule in äſthetiſcher Bedeutung eine Reihe von Künſtlern 
verſieht, die einem gewiſſen Style folgen, ſowohl beim Ausüben 
der Kunſt, als beim Unterricht in derſelben, wodurch der Styl 
vom Meiſter auf die Schüler übergeht. 

§. 149. Der individuelle Styl kann wohl ausgebildet wer— 
den durch das Studium klaſſiſcher Muſter, aber nicht angeeignet; 
denn er iſt eins mit den Umriſſen, in welchen die Geſtalten dem 
innern Auge des Künſtlers erſcheinen. 

§. 150. So wie jeder Menſch in feinem geſammten Betra— 
gen eine gewiſſe Manier hat, wodurch er ſich von andern Indivi— 
duen eben ſo leicht, als durch die Geſtalt unterſcheiden wird, ſo 
hat er auch dieſelbe als Künſtler in Anſehung ſeines Styls. Man 
unterſcheidet aber die Manier vom Style, und verſteht 
unter Manier meiſtentheils eine durch Angewöhnung beſchränktere, 
unter Styl dagegen eine freiere Art des Ausdrucks, als das Werk 
reiner Begeiſterung. Indeß kann der Styl eines Künſtlers nie von 
aller Manier frei ſeyn; vielmehr iſt der perſönliche Styl mit der 
Totalität und Beſchränktheit des Individuums ſo innig verwachſen, 
daß man mit Buffon ſagen kann, der Styl iſt der Menſch ſelbſt, 
d. i. im Style drückt ſich ſeine ganze Individualität mit ihren zarte— 
ſten Schattirungen ab, und daß man den perſönlichen Styl in Hin— 
ſicht dieſer individualen Beſtimmtheit auch geradezu die Manier 
des Künſtlers nennen kann. Die Manier an und für ſich iſt alſo 
nichts Tadelnswerthes. Die Manier wird erſt dann fehlerhaft, 
wenn ſie den Produkten eines Künſtlers eine ſolche Einförmigkeit 
gibt, daß erſichtlich iſt, er ſtehe unter der abſolnten Herrſchaft 
ſeiner Manier, er könne ſich bis ins Detail der Ausführung ſo 
wenig über ſie erheben, daß aus Mangel an Freiheit in ſeiner 
Produktion die Produkte ſelbſt keine Abwechslung in der Form er— 
halten. Ein folder Künſtler manierirt, oder fällt ins Manier 
rirte. Manierirt ſind z. B. die Kupferſtiche des Claudius Me— 
lan, welcher nur mit parallelen Strichen arbeitete, die von ei— 
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nem Punkte aus als Schneckenlinien im Kreiſe herumlaufen. Ma⸗ 
nierirt der Künſtler nicht bloß bewußtlos, ſondern thut er dieß fo» 
gar abſichtlich, ſo entſteht daraus der affektirte oder pre— 
ziöſe Styl. Die ſklaviſche Nachahmung einer fremden Manier 
iſt aber noch verderblicher für die Kunſt, weil ſie die Selbſtſtän— 
digkeit des Künſtlers aufhebt, die nachgeahmte Manier noch mehr 
beſchränkt, und folglich die Erweiterung der Kunſt durch die mög— 
lich größte Mannichfaltigkeit des Styls hemmt. 

Daß ſich aber jeder Autor ſo wie jeder Künſtler in ſeinem 
Styl, gleich jedem Volke in ſeiner Sprache, male, und daß die 
geheimſte Eigenthümlichkeit mit ihren feinen Erhebungen und Ver— 
tiefungen ſich im Style lebend abforme, davon können uns die 
drei römiſchen Elegiker, Tibull, Properz und Ovid, eben ſo wie 
die drei Hiſtoriker, Cäſar, Livius und Tacitus, die Belege lie— 
fern. Ein Gleiches gilt von den großen deutſchen Dichtergenien, 
Klopſtock und Leſſing, Wieland und Herder, Schiller und Göthe, 
zumal wenn wir ihren proſaiſchen Styl beachten. 

$. 151. Die Kunſt iſt zwar ihrem Weſen nach eins und un: 
veränderlich; doch in Hinſicht ihrer Darſtellung iſt eine Verſchie— 
denheit, ein Gegenſatz denkbar. Die Kuuſt nämlich huldigt ent— 
weder mehr dem Realen, der Natur und dem Natürlichen — 
Realismus der Kunſt, oder mehr dem Idealen, dem Ge— 
müthlichen und Ueberſinnlichen — Idealismus der Kunſt. 
Dadurch entſteht ein ſchneidender Gegenſatz in der Kunſtwelt, wie 
ihn die antike und moderne, oder die griechiſche und die chriſtliche 
Kunſt aufweiſet. Dieſer Gegenſatz zwiſchen dem Streben der Alten 
und Neuern geht beinahe ſyſtematiſch durch alle Aeußerungen des 
künſtleriſchen Vermögens hindurch, offenbart ſich in der Tonkunſt, 
in den bildenden Künſten, wie in der Poeſie. Schon J. J. Rouſ— 
ſeau hat in der Muſik den Gegenſatz anerkannt und gezeigt, wie 
Rhythmus und Melodie das herrſchende Princip der antiken, Har— 
monie das der modernen Muſik ſey; über die bildenden Künſte that 
ſchon Hemſterhuys den ſinnreichen Ausſpruch: die alten Maler 
ſeyen vermuthlich zu ſehr Plaſtiker geweſen, die neuern plaftifchen 
Künſtler ſeyen zu ſehr Maler. Und wem fällt der Unterſchied zwi— 
ſchen der gothiſchen und griechiſchen Baukunſt nicht ſogleich in die 
Augen? Vergleichen wir endlich die griechiſche Poeſte mit der mo— 
dernen, ſo zeigt ſich, daß nicht nur der Gegenſtand der griechiſchen 
Kunſt der realen Welt angehöre, ſondern auch ihre Darſtellung 
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durchaus real, objektiv ſey. Bei der Darſtellung feines Gegenftan- 
des blickt der griechiſche Künſtler heiter in die Welt hinein, und 
freut ſich ſeiner Kraft; er ergreift den Gegenſtand, wie er an ſich 
iſt, und ſchwelgt dabei in dem Kunſtgefühle, aber ohne zu ſchwär— 
men und in Gefühle zu zerfließen; daher die Klarheit, Beſtimmt— 
heit und Harmonie, wodurch ſich die griechiſchen Kunſtwerke em— 
pfehlen; denn es iſt immer nur die Sache, die zu uns ſpricht, 
nicht der Dichter, der in ſeinem Werke völlig unſichtbar iſt. Der 
Charakter der griechiſchen Kunſt iſt Objektivität. — 
Die chriſtliche Kunſt huldigt dem Idealen, dem Gemüthlichen und 
Ueberſinnlichen, ihr Charakter iſt Subjektivität, daher 
das Helldunkel, das Geheimnißvolle, das Unbeſtimmte in derſelben. 

§. 152. Worin liegt nun der Grund des Unter⸗ 
ſchieds zwiſchen der antiken und modernen Kunſt? 
Von ſchönem und edlem Stamme, mit empfänglichen Sinnen 
und einem heitern Geiſte begabt, unter einem milden, reinen 
Himmel, auf einem für den Ideenaustauſch ſo wichtigen Kü— 
ſtenlande lebten und blühten die Griechen in vollkommener Ge— 
ſundheit des Daſeyns, fie durchlebten das Jünglingsalter der 
Menſchheit; daher ihr reger Sinn für alles Schöne, ihre leben— 
dige bewegliche Phantaſie, ihre heitre Anſicht des Lebens, ihre 
edle Einfalt, ihre Naturwahrheit, daher endlich die Objektivität 
in ihren Darſtellungen. Ihre geſammte Kunſt iſt der Ausdruck 
vom Bewußtſeyn der Harmonie aller Kräfte, Ihre Religion 
wußte nichts von einem Gegenſatz des Endlichen und Unendlichen; 
ihr Ueberirdiſches war nur eine Steigerung des Irdiſchen. Die 
Griechen ſchauten das Unendliche in der Natur oder als Natur 
an; das Aeußere, das Reale, und was damit in Beziehung 
ſteht, hatte darum für die Griechen die höchſte Bedeutung und 
Realität. Die Religion der Griechen war bloß äußerlich objektiv, 
und beſtand nur in Zeremonien und Opfern; ſie wußte nichts 
von einer Verehrung Gottes im Geiſte und in der Wahrheit. 
Ihr Gottesdienſt war verſchönerte Sinnlichkeit, ihre Religions: 
feſte Freudenfeſte. Die Stimmung des griechiſchen Gemüths 
war darum Freudigkeit, Hingabe und freie Auflöſung in die 
heitere Natur, deren Kräfte ſelbſt Götter waren. — Als die 
Sonne der chriſtlichen Religion aufging, wichen vor ihrem Lichte 
die Götter aus der Natur zurück; alle Macht, Weisheit und 
Güte, worein ſich bei den Griechen ſo viele einzelne Götter theil— 
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ten, koncentrirte ſich in der chriſtlichen Religion als fo viele ein- 
zelne Strahlen zu dem Begriffe eines einzigen, ewigen Weſens; 
die ganze Natur wurde nun für das durch den allmächtigen Wil— 
len des dreieinigen Gottes erſchaffene Werk gehalten, des Gottes, 
der alle Geſchöpfe an ſeinem Vaterherzen haͤlt, und die Men— 
ſchen liebt wie ſeine Kinder, aber gerecht und heilig iſt und un— 
erforſchlich in ſeinem Weſen; der zwar dem Niedrigſten wie dem 
Höchſten Spuren ſeiner allwaltenden Vorſicht aufgedrückt hat, 
und uns überall zahlloſe Unterpfänder ſeiner ewigen Liebe und 
Barmherzigkeit gegeben, aber alle ſeine Verfügungen in ein hei— 
liges Dunkel gehüllt hat; der zu erhaben, um ein Gegenſtand 
der Kunſt zu ſeyn, zu geheimnißvoll, um mit der Vernunft 
ganz erfaßt werden zu können, nur dem Herzen des reinen und 
gläubigen Chriſten in ſeiner vollen Glorie erſcheint. Das End— 
liche, Irdiſche iſt nach der chriſtlichen Religion ohne alle Be— 
deutung und Realität, und erlangt nur dadurch einen Werth, 
daß es dem Unendlichen aufgeopfert wird. Das wahre Ziel un— 
ſers Lebens ſteht jenſeits dieſer Welt, iſt die Wiedervereinigung 
mit Gott, von welchem der Menſch durch die Sünde abgefallen 
iſt. Nur jenſeits iſt unſere eigentliche Heimath, dieſes Leben iſt 
nur Vorbereitung zu einem höhern; daher die Zurückziehung des 
chriſtlichen Gemüths von der irdiſchen Welt auf ſich ſelbſt, und 
die ſtete Richtung desſelben hin auf das Ewige. Die chriſtliche 
Religion iſt durchaus innerlich, ſubjektiv, lebt im Gemüthe; wie 
die zarte, ſtill duftende Pflanze ſich zu dem reinen heiligen Lichte 
wendet, ſo richtet der fromme Chriſt ſeine Blicke himmelwärts; 
kein äußerer Gegenſtand kann unſere Seele ganz erfüllen; daher 
die Verſenkung des Gemüths ins Gefühl des Unendlichen. Durch 
den ätheriſchen Hauch des Chriſtenthums erhielt das ganze Ge— 
fuͤhls-Syſtem feiner Anhänger eine mildere Farbe, einen ſanfte— 
ren Charakter. 

$. 153. Nächſt dem Chriſtenthume iſt die Bildung Euro— 
pa's ſeit dem Anfang des Mittelalters zunächſt durch die germ a— 
niſche Stammesart der nordiſchen Eroberer, wel— 
che in ein ausgeartetes Menſchengeſchlecht neue Lebensregung 
brachten, entſchieden worden. Die ſtrenge Natur des ſchaurigen 
Nordens drängt den Menſchen mehr in ſich ſelbſt zurück, und was 
der ſpielenden freien Entfaltung der Sinne entzogen wird, muß 
bei edlen Anlagen dem Ernſte des Gemüths zu Gute kommen. 
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$. 154. Aus dem rauhen, aber treuen Heldenmuth der nor— 
diſchen Eroberer entſtand durch Beimiſchung chriſtlicher Geſinnun— 
gen das Rirterthum, deſſen Zweck darin beſtand, die Uebung 
der Waffen durch heilig geachtete Gelübde vor jedem rohen und 
niedrigen Mißbrauche der Gewalt zu bewahren, worein ſie ſo 
leicht verfällt. 

9. 155. Zu der ritterlichen Tugend geſellte ſich ein neuer 
und ſittſamer Geiſt der Liebe, als einer begeiſterten Huldigung 
für echte Weiblichkeit, die nun erſt als der Gipfel der Menſchheit 
verehrt wurde, und unter dem Bilde jungfräulicher Mütterlich— 
keit von der Religion ſelbſt aufgeſtellt, alle Herzen das Geheim— 
niß reiner Güte ahnen ließ. 

§. 1506. Weil aber das Chriſtenthum ſich nicht, wie der 
heidniſche Götterdienſt, mit gewiſſen äußern Leiſtungen begnügte, 
ſondern den ganzen innern Menſchen mit ſeinen leiſeſten Regun— 
gen in Anſpruch nahm; ſo rettete ſich das Gefühl der ſittlichen 
Selbſtſtändigkeit in das Gebiet der Ehre hinüber, gleichſam ei— 
ner weltlichen Sittenlehre neben der religiöſen, die ſich oft im 
Widerſpruche mit dieſer behauptete, aber ihr dennoch inſofern 
verwandt war, daß ſie niemals die Folgen berechnete, ſondern 
unbedingte Grundſätze des Handelns heiligte. Ritterthum, Liebe 
und Ehre ſind nebſt der Religion ſelbſt die Gegenſtände der Na— 
tur⸗Poeſie, welche ſich im Mittelalter in unglaublicher Fülle 
ergoß, und einer mehr künſtleriſchen Bildung des romantiſchen 
Geiſtes voranging. Dieſe Zeit hatte auch ihre Mythologie, aus 
Ritter-Fabeln und Legenden beſtehend; allein ihr Wunderbares 
und ihr Heroismus war dem der alten Mythologie ganz ent— 
gegengeſetzt. 

$. 157. Ein jedes äſthetiſche Produkt hat aber entweder feine 
Bedeutung in ſich ſelbſt, oder es deutet auf etwas außer ſich. Im 
letzten Falle iſt es ſymboliſch. Die ſymboliſche Kunſt enthält un— 
ter ſich das Symbol im engern Sinne und die Allegorie. 
Jenes perſonificirt den Begriff, dieſes verwandelt ihn in eine 
ähnliche Anſchauung. So ſind in Raphael's Bogengemälde Klug— 
heit, Mäßigung und Stärke ſymboliſche Geſtalten; aber Eros, 
der ſich in die Löwenhaut des Alciden gehüllt hat, und ſeine Keule 
ſchleppt, iſt Allegorie, bildliche Darſtellung des Erfahrungsſatzes, 
daß Liebe die Tapferkeit beſiege. 

$. 158. Vom Symbol unterſcheidet ſich aber das Attri⸗ 
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but, oder jenes Abzeichen, durch welches eine bildliche Darſtellung 
ihre Bedeutſamkeit erhält, wie der Glaube durch das Kreuz, 
die Hoffnung durch den Anker, die Wahrheit durch die Sonne 
auf der Bruſt. Das Attribut gehört nur der Symbolik an, nicht 
der Allegorie, außer wo in dieſer ſymboliſche Figuren aufgeführt 
werden; der Unterſchied zwiſchen Symbol und Attribut beſteht 
aber darin, daß dieſes immer nur als eigenthümliches Zeichen ei— 
nem Bilde zur vollſtändigeren Darſtellung der mit demſelben ver« 
bundenen Eigenſchaften beigefügt wird, jenes aber an ſich und 
ſchlechthin, ohne weitern Zuſatz, ſelbſtſtändig und aus ſich erklär— 
bar iſt; alle Attribute ſind Symbole, aber nicht alle Symbole 
Attribute. Zu dem Attribut gehört auch das Emblem, als eine 
ſinnbildliche Verzierung. 

§. 159. Im Symbol, wie in der Allegorie, 
muß ſich immer nur ein Höheres ausſprechen; wird 
das Gemeine in dieſen Kreis gezogen, ſo begibt ſich die Kunſt 
ihrer Würde, und wird zum bloßen Spiel, oder zur ärgerlichen 
Grimaſſe. Ferner muͤſſen Symbol und Allegorie ims 
mer rein erſcheinen, nirgends als Beimiſchung zum Hiſto— 
riſchen, wie z. B. in der Gallerie Farneſe des Hannibal Caracci. 
Ueberdieß muß das Beſondere, durch welches das Allgemeine dar— 
geſtellt wird, in feinen Formen Idealität beſitzen, und ſich 
über die Proſa des gemeinen Lebens erheben, und über dem Gans 
zen muß eine belebende Einheit walten. Hiezu wird noch Klar— 
heit erfordert, als eine unerläßliche Bedingung des Symbols 
und der Allegorie. Es muß im erſten Augenblick erkannt werden, 
daß die Geſtalt, welche vor uns ſteht, nicht ſich ſelbſt bedeute, 
und kein in ſich abgeſchloſſenes Daſeyn habe, ſondern nur Bild 
ſey eines Höheren, welches nur im ähnlichen angeſchaut werden 
mag. Endlich duldet Allegorie ſo wenig, als das 
Symboh leere Verzierung und bloße Zufälligkeis 
ten, weil dieſe nothwendig von der Bedeutung abführen, und 
auf ſich ſelbſt leiten, wodurch die ſchöne Harmonie zwiſchen der 
Idee und ihrem Bilde aufgehoben würde. 

$. 100. Der Werth des Sinnbildes hängt demnach 
ab von einer ſolchen innigen Beziehung des Bildes auf ſein Gegen— 
bild, daß es nicht bloß um ſein ſelbſt willen vorhanden ſey, und 
auf einen in ihm enthaltenen Sinn hinweiſet, ohne an Anſchau— 
lichkeit zu verlieren. Verſtändlichkeit mit anſchaulicher Individua— 
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lität, Natürlichkeit mit ſinnreicher Eigenthümlichkeit zu verbinden, 
iſt daher die ſchwere Aufgabe, die nur ſelten glücklich gelöſt wird. 
Iſt die Allegorie immer ein künſtliches, beabſichtigtes Gebilde; ſo 
ſoll das Symbol eigentlich gleichſam nothwendiger Ausdruck der 
Idee ſeyn. 

$. 161. Uebrigens kann die Allegorie nur in den redenden 
Künſten, und unter den bildenden, nur in der Malerei und Pla— 
ſtik, ſo wie in den mimiſchen Künſten, keineswegs aber in der 
Muſik und Baukunſt vorkommen; denn nur die erſten ſind durch 
ihre Darſtellungsmittel fähig, einen doppelten Sinn, und neben 
der beſondern eine allgemeine Bedeutung zu enthüllen. 

©. Leſſing's, Herder's, Winkelmann's und Mos 
ritz's Abhandlungen über Allegorie. 

§. 162. Die Kunſt ift ihrem Grundweſen nach nur eine, 
aber in der Wirklichkeit offenbart ſie ihr ideales Weſen nur in 
und unter den Bedingungen des Vielen, ſie zerfällt in mehrere 
ſchöne Künſte. Es beſtehen aber die einzelnen ſchönen Künſte da— 
durch, daß es gewiſſe beſondere Kreiſe von Kunſtſchöpfungen gibt, 
welche ſich durch einen eigenthümlichen, gemeinſchaftlichen äſtheti— 
ſchen Charakter auszeichnen und begränzen. Hierauf beruht die 
Möglichkeit einer Eintheilung derſelben. 

$. 165. In Abſicht auf den Eintheilungsgrund der 
ſchönen Künſte findet ſich aber unter den Aeſthetikern keine Ueber— 
einſtimmung. Siehe hierüber Krug's Verſuch einer ſyſtematiſchen 
Encyklopädie der ſchönen Künſte. Leipzig 1802. — Eine wiſſen⸗ 
ſchaftliche Eintheilung der ſchönen Künſte, welche von Verſchieden— 
heiten handeln ſoll, die ſich auf die Schönheit der Kunſtdarſtel— 
lungen, oder das innere Weſen der Kunſt ſelbſt beziehen, muß 
von der nothwendigen Verſchiedenheit der Darſtellungsmittel aus 
gehen, deren ſich der Menſch als vernünftig-ſiunliches Weſen be—⸗ 
dienen kann; auch muß ſie das ganze Kunſtgebiet leicht überſe— 
hen laſſen, und die Verwandtſchaft des Einzelnen andeuten. Nun 
heißt aber darſtellen, zur Erſcheinung bringen; die ihrem Weſen 
nach verſchiedenen Darſtellungsmittel beziehen ſich alſo auf die ver: 
ſchiedenen Gebiete der Erſcheinungswelt, und die Organe für die 
Auffaſſung und Darſtellung derſelben. Wie wir daher eine innere 
und äußere Erſcheinungswelt, einen innern und äußern Sinn un— 
terſcheiden, ſo unterſcheiden wir Künſte des äußern und innern 
Sinnes. Die Darſtellungsmittel der ſchönen Künſte erſterer Art 
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können jedoch nur auf die edlern oder Schönheitsſinne, auf Ge: 
ſicht und Gehör, bezogen werden. So entſteht alſo die bildende 
und tönende Kunſt. Jene ſtellt unter der Form des Sichtbaren, 
dieſe unter der Form des Hörbaren dar. Die Kunſt des innern 
Sinnes iſt die Poeſie, Dichtkunſt vorzugsweiſe. Die Poeſie iſt 
die geiſtigſte Kunſt, bedarf aber auch für ihre Darſtellungsmittel 
noch beſonderer äußerer Zeichen, der Worte, als der eigenthüm— 
lichen Zeichen der Gedanken. Doch beruht nicht in den Worten, 
noch in den Tönen für ſich, das Weſen der Poeſie, weßhalb ſie 
auch nicht zur tönenden Kunſt gerechnet werden kann. An die 
Poeſie ſchließt ſich als Stiefſchweſter, als bloß relative Kunſt, 
die Redekunſt an. Die bildende und tönende Kunſt und die Poeſie 
ſind die drei Stammkünſte. Andere ſind abgeleitete und zwar ent— 
weder einfache abgeleitete, untergeordnete, wie die zeichnende 
Kunſt (Graphik) [a) Zeichnungskunſt im engeren Sinne, b) Malerei, 
c) Holzſchneidekunſt, d) Kupferſtecherkunſt und e) Steindruck], 
Plaſtik und Baukunſt, oder zuſammengeſetzte abgeleitete, welche 
man auch Uebergangskünſte nennen könnte. Letztere ſind die De— 
klamation und Mimik, von denen die erſtere von der Poeſie und 
Redekunſt zur Tonkunſt, dieſe von der Poeſie und Redekunſt zur 
bildenden Kunſt den Uebergang macht; aus Deklamation und Mi— 
mik entſpringt die Schauſpielkunſt; die Tanzkunſt aber bildet den 
Uebergang von der Mimik zur tönenden Kunſt. 

§. 164. Vom Standpunkte des Producirens betrachtet, zer 
fällt die Kunſt ferner in die ſchaffende und die darſtellen— 
de. Die erſte ſtellt das der Idee entſprechende Werk in ſeiner Form 
rein, wie aus dem Nichts auf. Nun ſind aber nicht alle Kunſt— 
werke von der Art, daß ſie ohne Hilfe und allein durch ſich ſelbſt 
den vom Künſtler beabſichtigten, vollſtändigen Effekt hervorbrin— 
gen können. Jedes Gedicht und jedes Muſikſtück iſt ohne Dekla— 
mation, ohne Mimik und Schauſpielkunſt, ohne ſinnliche Dar— 
ſtellung überhaupt, nur ein Schatten von dem, was es ſeyn ſoll. 
Es muß alſo noch eine zweite Kunſt hinzukommen, um das Kunſt⸗ 
werk gerade ſo erſcheinen zu laſſen, wie es der Künſtler ſich dachte. 
Dazu gehört die genaueſte Uebereinſtimmung der Darſtellung mit 
dem Darzuſtellenden, weil jede Abweichung davon, Schmälerung 
oder Verzerrung des Kunſtwerks zur Folge haben müßte. Will 
der darſtellende Künſtler recht darſtellen, ſo muß er das Kunſt— 
werk ganz in ſich aufgenommen und nachgebildet haben, in glei— 
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cher Lebendigkeit und Klarheit, wie der ſchaffende Kuͤnſtler ſelbſt; 
er muß es in allen ſeinen Theilen ganz verſtehen; und inſofern 
dieß in der Darſtellung ſichtbar wird, gefällt dadurch die Ener: 
gie der äſthetiſchen Faſſungskraft. Die Ideen ferner, denen der 
ſchaffende Künſtler nachſtrebte, muß der darſtellende ebenfalls zu 
den ſeinigen machen, und ſo erweckt er in erhöhterem Grade 
den Beifall, der jenem gebührte, wenigſtens im Momente der 
Darſtellung, für ſich. 

Wirft man jedoch die Frage auf, welcher von beiden, ob 
der ſchaffenden oder darſtellenden Kunſt, der höchſte Rang gebüh— 
re; ſo kann der ſchaffenden der Vorzug nicht ſtreitig gemacht 
werden. 


Anhang. 


Zur bildenden Kunſt zählt man oft auch die Gartenkunſt; 
aber ſie iſt bloß verſchönernde Kunſt. Entweder benützt der 
Gartenkünſtler die Natur, wie er ſie findet, zu einer maleriſchen 
Anlage, oder er bringt ſie ſelbſt hervor. Im erſten Falle muß die 
Landſchaft den äſthetiſchen Charakter ſchon an ſich tragen, oder 
ſeine Wahl wäre zu mißbilligen. Im zweiten Falle wäre er aller— 
dings Selbſtſchöpfer; allein hier müßte ſein Beſtreben in anderer 

-Beziehung verunglücken; er legte es ja darauf an, uns ein 
Kunſtprodukt für ein Naturprodukt zu geben. Der Gartenkünſt— 
ler bleibt alſo durchaus bloßer Anordner, und wenn er den Gar— 
tenanlagen eine künſtleriſche Beziehung aufdringen will, fo muß 
er dabei den Sinn der Landſchaftsmalerei zum Zwecke ſetzen. Aber 
dem Gartenkünſtler wird es ſchwer, ſeinen Anlagen eine poetiſche 
Bedeutung zu geben, ihre Theile durch eine Idee zu verknüpfen; 
fällt ferner der maleriſche Eindruck des Ganzen nicht weg, da eine 
Ueberſicht desſelben im Garten ſelbſt kaum möglich iſt, und bleibt 
der Garten nicht immer ein Theil der Wirklichkeit, bleibt er nicht 
der Zeit unterworfen, hängt er nicht vom Regen und Sonnen— 
ſchein, Sommer und Winter ab? — Andere nehmen auch die 
Beleuchtungskunſt, Feuerwerkerkunſt, in die Zahl der 
fhonen Künſte auf, weil auch fie, die ihre wandelnden Geſtal— 
ten nach und nach in der Zeit entſtehen läßt, auf produktiver 
Phantaſie beruhe, und das Gefühl in Anſpruch nehme; aber fehlt 
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ihr nicht die Seele eines Kunſtwerkes, die Idee? — Noch weni» 
ger als Garten- und Beleuchtungskunſt können die Parfümir s, 
Schreib⸗, Fecht⸗, Reit- und Turnierkunſt auf einen ſolchen Rang 
Anſpruch machen, wenn wir nicht die Schönheit bloß in die Form 
ſetzen wollen; denn wo iſt hier die Idee, die die genannten 
Künſte darſtellen? 
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Beſonderer Theil. 


Bildende Kunſt. 


6. 165. 1) Die zeichnende Kunſt (Graphik) über— 
haupt, zerfällt a) in die Zeichenkunſt insbeſondere, b) in 
Malerei, c) Holzſchneidekunſt, d) Kupferſtecherkunſt und e) den 
Steindruck. 

9. 166. Die Zeichen ⸗ oder Zeichnen- oder Zeich⸗ 
nungskunſt iſt die ältere Schweſter der Malerei, und wird 
ſpäter der Zögling der Geometrie. Sie macht mit irgend einem 
Färbeſtoff die Begränzung der darzuſtellenden Geſtalten auf einer 
Fläche ſichtbar. Die Zeichnung iſt folglich eine Kunſt des Sin— 
nenſcheins, der Täuſchung, fie will uns Erſcheinungen vorzans 
bern, die nicht wirklich da ſind; nur durch den geiſtigſten Sinn, 
nur durch das Auge ſpricht ſie uns an, dem Taſtſinne bleibt ſie 
fremd. Sie beſtimmt die Nähe und Ferne der darzuſtellenden 
Gegenſtände durch Hilfe der Perſpektive. Vermag ſie keineswegs 
mit der Plaſtik zu wetteifern in der Darſtellung der höchſten Ideale 
ſchöner Körperformen; ſo iſt ſie dennoch geeignet zur Darſtellung 
von Ideen. Die Zeichenkunſt zerfällt wieder in mehrere Unter— 
arten, nämlich a) in die Kunſt der Umriſſe, Contours, 
Contorni, Skiagraphie, Schattenriß, Monograms 
ma, welche die Gränzen der Körper, mithin ihre Form, bloß 
durch die äußerſten Linien beſtimmt; b) das! Monochrom, 
einfarbige Zeichnung (chiaroscuro, Helldunkel) mittelſt 
Schraffirung hell und dunkel, die Beleuchtungsverhältniſſe an— 
deutend, wie &) bei Federzeichnungen, gs) den Stiftzeich⸗ 
nungen (mit Röthel und ſchwarzer Kreide; Drucker, Bli— 
cken), y)) Grau in Grau und Y Tuſchzeichnungen (mit 
Tuſche und Biſter). — Schon in dieſen letzten zeigt ſich der 
Uebergang von dem, was ſich an der Geſtalt durch deren Schat— 
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ten wahrnehmen läßt, zu dem, was eine Zurückſpieglung 
derſelben zeigt. In der That bildet die Tuſchmanier beim Zeich— 
nen den Uebergang aus dem trockenen Zeichnen mit Kreide oder 
Stiften in das Malen. Ein zarter genauer Umriß, weiche ſaf— 
tige Schatten, zuletzt recht markige Drucker in den dunkelſten Stels 
len und recht rein erhaltene Lichter in den hellſten machen eine 
ſchöne getuſchte Zeichnung. Das nämliche gilt von der Sepiama— 
nier, da Sepia nichts weiter iſt, als ein brauner Tuſch. Das 
Weitere über Zeichnung ſiehe $. 295 ff. 

§. 107. Die zweite zeichnende Kunſt iſt die Malerei oder 
die Darſtellung des Schönen durch ſichtbare Gegenſtände mit ih— 
ren eigenthümlichen Formen und Farben auf einer Fläche. Sie 
iſt eine unter der Form des Raumes, für den Sinn des Ge— 
ſichts bildende Kunſt, ſie bildet Geſtalten, wie die Zeichenkunſt. 
Auch in der Malerei werden nicht wirkliche Körper, in ihrer Freis 
heit und Ungebundenheit gebildet, ſondern nur ſcheinbare auf der 
bloßen Fläche, d. h. gezeichnete. Aber zu den Zügen und 
Umriſſen (den Raumbegränzungen), und Beleuchtungsverhältniſſen 
fügt ſich die Farbengebung (das Kolorit) hinzu, nicht 
mehr als bloße Färbung, wie bei den Monochromen, ſondern in 
Gemäßheit des Farbenſpiels, wie es die Natur ſelbſt zeigt. Die 
Färbung belebt aber nicht bloß den Gegenſtand, ſondern gibt auch 
durch ihr harmoniſches Zuſammenwirken den Ton oder die Stim— 
mung des Gefühls an, welche der Natur des Inhalts gemäß iſt, 
und wodurch die Einheit der Darſtellung vollendet wird. Durch 
die Farbengebung wird die Zeichnung erſt zur Malerei, und Zeich— 
nung und Kolorit ſind die beiden weſentlichſten Beſtandtheile des 
Gemäldes; ſie verhalten ſich wie Körper und Geiſt, die Zeich— 
nung liefert die Geſtalt, erſt durch die Farbe wird das Ge— 
mälde ein lebendiges, ſeelenvolles Ganzes. Tritt die Zeichnung 
auf Koften des Kolorits hervor, fo wird der Styl eines ſolchen 
Bildes hart oder ſtreng; weich und unbeſtimmt dagegen, wenn 
das Kolorit zu ſtark vorherrſcht, und der Umriß verſchwimmt. 

$. 168. Die Malerei bildet Geſtalten für das Auge, kann 
folglich alle Gegenſtände darſtellen, inſoweit ſie nach Licht und 
Farbe in räumlichen Verhältniſſen durch den Geſichtsſinn wahr⸗ 
nehmbar ſind; ſie darf ſich aber nicht mit ſchwankenden Umriſſen 
begnügen, und weil vieles das Auge abſtößt, was die Phantaſie 
willig aufnimmt; fo erhellt daraus die Begränzung ihres Der: 
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mögens der Poefie gegenüber. Vermag die Plaſtik nur im Raume 
darzuſtellen, ſo ſtellt die Malerei den Raum ſelbſt mit dar 
— Hintergrund, Vorgrund, Luft. Zu dem nöthigen 
Sinnenſcheine dienen hiezu die Linear- und Luft-Perſpek⸗ 
tive, ſo wie zu dem, worin ſie ſonſt, wegen Mangels der drit— 
ten Dimenſion, der plaſtiſchen Kunſt nachſtehen würde, Run— 
dung, Beleuchtung, Haltung und Helldunkel, und 
in dem Kolorit die Beobachtung der Lokaltöne und Tinten. 
Sie iſt ferner wie auf einen beſtimmten Raum, ſo auf einen 
Moment beſchränkt, und in dieſem Momente muß ſich die Schö— 
pfung des Künſtlers ſelbſt und vollkommen ausſprechen. 

$. 109. Die Malerei bildet zwar körperliche Geſtalten; aber 
die Geſtalt dient nur zum Ausdrucke des Geiſtigen. Damit nun 
dieſes höhere geiſtige Leben, welches durch die Malerei ſichtbar 
werden ſoll, dem Sinne vernehmlicher werde, muß in derſelben 
die vollendete Körperlichkeit, die ſtarre Maſſe zurücktreten, und 
ſich in Schein verwandeln, und das eigentlich geiſtige Ideale in 
der ſichtbaren Natur, Licht und Farbe, die ätheriſche Hülle wer— 
den, aus welcher das höhere, geiſtige Leben der Seele zu uns 
ſpricht. Daher die hohe Bedeutung des Ausdrucks in der Mas 
lerei. Dieſe iſt gleich der Tonkunſt eine gemüthliche Kunſt. Beide 
kann man vorzugsweiſe die chriſtlichen Künſte nennen, wo dage— 
gen die Plaſtik dem Geiſte des Alterthums eigenthümlich bleibt. 

6. 170. Auch in der Malerei hat der Künſtler, fo wie in 
jeder Kunſt, drei Hauptmomente zu berückſichtigen: 

1) die Erfindung; 

2) die Anordnung; 

3) die Ausführung. 

§. 171. Was die Erfindung betrifft, fo muß der Ma— 
ler Stoff und Form ſich ſelbſt ſchaffen, ſelbſt wenn ihm der 
Gegenſtand hiſtoriſch oder durch die Natur dargeboten iſt. Der 
Künſtler darf die Gränzen ſeiner Kunſt nie überſchreiten, 
darf nie vergeſſen, daß er ſeine Ideen und Ideale nur in kör— 
perlichen Geſtalten, das Ueberſinnliche nur fo weit, als es ſich in 
dieſen offenbart, darſtellen könne, und daß er für Handlung nur 
Eine Dimenfion der Zeit habe. Er wird ſich nicht einfallen laſ— 
ſen, weder mit der Muſik noch mit der Poeſie einen Wettſtreit 
einzugehen. Hat die Muſik etwas Myſtiſches, was das Gefühl 
über die Wolken erhebt; ſo iſt dieß ihr eigen; in der bildenden 
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Kunſt ſollen wir nicht verſchweben, ſondern auf feſtem Grund und 
Boden ſtehen; ihre Ideale ſind geiſtig, nur inſofern, als der 
Leib ein Spiegel der Seele iſt. Kann die Poeſie bei der Allge— 
meinheit ihres Darſtellungsmittels ſich an alles wagen, beſonders 
da ſie ihre Motive entwickeln, und Eindruck durch Eindruck verwi— 
ſchen kann; ſo vergeſſe die bildende Kunſt nicht, daß ihre Spra— 
che, wie ausdrucksvoll ſie ſey, doch viel beſchränkter iſt, daß ſie 
viel zu rathen übrig läßt, aber keine Räthſel ſoll zu löſen geben, 
und daß ſie beſchränkt auf Einen Moment, nur Einen Eindruck er— 
regen kann, der ewig nur ſich ſelbſt wiederhohlt. Die Malerei meſſe 
ſich aber auch nicht mit der Plaſtik; Nachahmung von plaſtiſchen 
Gebilden macht ein Gemälde leicht froſtig, kalt und ſteinern, und 
es geht über der Nachahmung der Plaſtik, der Malerei ihr Eigen— 
thum, Leben, Ausdruck und Reitz verloren. 

§. 172. Weil nun die Malerei nur, was in einem gegeb— 
nen Raume gleichzeitig beiſammen iſt, darſtellen kann, und das 
Gemälde, wie jedes Kunſtwerk ſich ſelbſt ausſprechen ſoll: ſo müſ— 
ſen alle Motive, durch welche der Künſtler wirken will, 
gleichzeitig und nebeneinander vorhanden ſeyn, 
und ſich durch Umriß und Farbe anſchaulich machen 
laſſen. L. J. Brutus, der feine Söhne zum Tode verdammt, 
Agamemnon, der die Tochter opfert, Timoleon, der den Bru— 
der tödtet, um die Tyrannei zu zernichten, ſind allerdings ſehr 
günſtige Stoffe für den Tragiker; aber wie will der Maler den 
Vater und den Bruder, und wie die Motive ihrer Handlungen 
kenntlich machen? Judith, welche des Holofernes Haupt dem 
Volke zeigt, hat einzeln keine Bedeutung; man weiß nicht, woher 
das Haupt kommt, warum das Volk erfreut iſt. Kinder, welche 
einen alten Mann mit Ruthen ſtreichen, find ein empörender An⸗ 
blick, und erſt wenn wir uns erinnern, oder belehrt werden, daß 
die Jugend von Falerii, auf Befehl des Camillus, des römiſchen 
Heerführers, ihren Schulmeiſter, der ſie verrathen hatte, alſo be— 
handelt, fohnen wir uns mit dem Bilde aus. Diogenes, welcher mit 
der Laterne herumläuft, ſieht wie ein Verrückter aus; denn das 
Wort, welches ſeiner Handlung Sinn gibt, und den Spott gegen 
die wendet, die ihn belachen, kann der bildende Künſtler nicht dar— 
ſtellen. In einem Kunſtwerke, welches an die wiſſenſchaftlichen 
Kenntniſſe des Beſchauers appelliren muß, iſt eigentlich nur die ge— 
ringere Hälfte in dem Bilde ſelbſt enthalten; den beſſern Theil, 
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die Bedeutung muß der Beſchauer ſelbſt dazu beitragen, und fo ge: 
wiſſermaßen das Werk vollenden. Aber wenn er auch die Kennt— 
niſſe beſitzt, ſo wird doch im erſten Moment, der gerade der wich— 
tigſte iſt, und den tiefſten Eindruck machen ſoll, das Gemüth durch 
die nöthige Deutung gehemmt ſeyn, der Eindruck alſo getheilt und 
geſchwächt werden. Freilich ſetzen alle Mythen, religiöſe Vorſtel— 
lungen und mehrere geſchichtliche Darftellungen, wenigſtens einige 
Bekanntſchaft mit ihnen voraus, wenn das Gebiet der Kunſt nicht 
zu ſehr beſchränkt werden ſoll. 

$. 175. Die Malerei wird nach ihren Gegenſtänden, die fie 
darſtellt, eingetheilt 1 in das ſogenannte Stillleben, eine Dar: 
ſtellung von allerhand unbelebten Gegenſtänden, Hausrath u. dgl. 
2) in Blumen: und Fruchtſtücke, 3) in die Landſchaft, 
wozu auch die Seeſtücke gerechnet werden, ſo wie die Proſpek— 
te und architektoniſche Male reiüberhaupt, 4) in Thier— 
malerei mit Inbegriff der Jagdſtücke, 5) in Darſtellung 
des Menfhlihen. Hieher gehört a) das Bildniß (Por: 
trat), b) das Charakterbild, o) das ideale Bild, und bei 
Vereinigung mehrerer Figuren zu einem gemeinſchaftlichen Zwecke, 
d. i. bei Scenen, welche das Menſchenleben darſtellen, d) eis 
gentlich hiſtoriſche Gemälde, c) ſcherzende Darſtel⸗ 
lungen nach den häuslichen und bürgerlichen Be— 
ſchäftigungen, t) ſatyriſche in der Karikatur; 6) in 
Darſtellungen des Ueberſinnlichen, c) in der Alle⸗ 
gorie und im Symbol, 8) im Mythiſchen und ) im 
My ſtiſchen. 

§. 174. Die Gemälde des Stilllebens, d. h. dieſenigen, 
welche lebloſe Gegenſtände darſtellen, z. B. Küchengeräthe, Haus; 
geräthſchaften, Gefäße, todtes Wild, Lebensmittel aller Art ꝛc. 
ſtehen auf der niedrigſten Stufe der Malerei, der Gegenſtand iſt 
ohne höhern Ausdruck, ohne Bedeutung, er kann an ſich keine 
Theilnahme erregen; nur die treueſte Nachahmung der Natur 
kann für ſolche Werke intereſſiren, ſie verleiht ihnen nur einen 
techniſchen Werth. Mit der Form iſt ihr ganzes Daſeyn abgeſchloſ— 
fen. Doch haben uns auch hierin die Niederländer, z. B. Ter— 
burg, Gerard Dow u. a. gezeigt, wie Unbedeutendes Be— 
deutung durch die Kunſt gewinnen kann. 

§. 175. Etwas höher ſteht die Blumen- und Frucht⸗ 
malerei. Blumenſtück nennt man in der Malerei eine 
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Darstellung von Blumen, worin fie ein Kunſtwerk für fih aus— 
machen. Da hiebei täuſchende Wahrheit das höchſte Erreichbare 
iſt, ſo gehören auch ſolche Darſtellungen zu den untergeordneten 
Arten der Malerei, und ein Maler verdient damit noch nicht den 
Namen eines äſthetiſchen Künſtlers, wäre es auch ein Huyſum, 
der an Weichheit und Friſche, an Zartheit und Lebendigkeit der 
Farbe, an Feinheit des Pinſels im Ausdrucke des Saftigen und 
in den treffendſten Abſtufungen des Lichts alle ſeine Vorgänger 
übertraf, der die flüchtige Blüthe in ihrem ſchönſten Augenblicke zu 
feſſeln, und durch zauberiſche Wahrheit und Mannichfaltigkeit der 
Farben, wie durch das faſt Transparente der zarten Blumenkör— 
per, das Aeußerſte in dieſer Gattung zu erſtreben wußte. Aber Ges 
mälde von Blumen können ſehr wohl unter einem höhern Charak— 
ter, als dem der Nachahmung erſcheinen; haben Blumen nicht eine 
ſymboliſche Bedeutung, können ſie daher nicht durch ſinnige Anord— 
nung und Wahl auch ein wahres äſthetiſches Verdienſt erwerben? 
Mas fie im Ganzen eines Bildes wirken und bedeuten können, bes 
weiſt das Altarblatt zu Dresden: der heil. Georg von Correggio. 

Fruchtſtück nennt man ein Gemälde, auf welchem Gartens 
oder Baumfrüchte dargeſtellt ſind. Sie erhalten durch Anordnung, 
Farbengebung, Beleuchtung und fleißige Ausführung ihren vor— 
züglichſten Reitz, und ſind wegen der Einfachheit ihrer Form und 
der größern Dichtigkeit ihrer Farben weniger ſchwierig, als die 
Blumenſtücke. Aber ſelbſt ein de Heem hat bloß artiſtiſchen 
Werth, ſein Werk beſeelt keine höhere Bedeutung. 

$. 176. Ganz anders verhält es ſich mit den Arabesken. 
Erſtlich braucht ſie der Künſtler meiſt nur als Verzierung; dann 
regen viele darunter auch durch ihre phantaſtiſchen Windungen und 
Formen die Phantaſie auf, und deuten auf eine freiſchaffende Kraft. 
Am berühmteſten ſind die Arabesken Raphaels im Vatikan, die 
überdieß einiger ſehr lieblicher, mit griechiſchem Sinne erfundener, 
Ideen wegen Aufmerkſamkeit verdienen. 

$. 177. Aber eine höhere Stufe nimmt die Landſchafts⸗ 
malerei ein. Die Landſchaftsmalerei wählt für ihre Darſtellung 
Naturſcenen, und theilt ſich, jenachdem fie entweder vorzüglich 
landſchaftliche Anſichten, oder Anſichten der Waſſerwelt darſtellt, in 
die eigentlichen Landſchaften und Seeſtücke. Eine Land— 
ſchaft, ſo wie ein Seeſtück kann aber entweder treu der Wirk— 
lichkeit nachgebildet, oder dichteriſch erfunden werden; 
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darum theilt ſich dieſe Kunſt in Darſtellung idealiſcher 
Naturſcenen und Proſpektmalerei. 

8. 178. Gibt es gleich kein Ideal einer ſchönen Gegend, fo 
wie es kein beſtimmtes Ideal eines ſchönen Baumes, Felſens, Ge— 
birges ꝛc. gibt, noch geben kann, weil die einzelnen Gegenſtände 
dieſer Art an keine beſtimmten Gattungsformen gebunden ſind, ob— 
gleich jede Art derſelben ihren eigenthümlichen Charakter hat; ſo 
gibt es doch idealiſche Bilder ſchöner Naturſcenen, 
die der Künſtler nach ſeiner ihm vorſchwebenden, unendlicher Mo— 
dificationen fähigen, Idee erfindet, zu denen er das Bild nicht aus 
der Wirklichkeit entlehnt, ſondern in ſeiner Phantaſie erzeugt. In 
landſchaftlichen Darſtellungen wird die jedesmalige Form der ein— 
zelnen Gegenſtände durch die Idee des Ganzen beſtimmt. 

8. 470. In objektiver Rückſicht iſt die Darſtellung land— 
ſchaftlicher Gegenſtände der Thiermalerei allerdings untergeordnet; 
aber ſie erhebt ſich über die letztere durch ihr größeres Vermögen 
für den Ausdruck äſthetiſcher Ideen. Die landſchaftliche Natur, 
in welcher Situation ſie ſich auch zeigen mag, hat das Eigen— 
thümliche, daß ihre Betrachtung das Gemüth des Menſchen har— 
moniſch anregt. Dieſelbe Wirkung hat die idealiſche Darſtellung 
landſchaftlicher Naturſcenen auch in der Kunſt. — Die Hiſtorien— 
malerei hat ein größeres Intereſſe und höhere Schönheiten als die 
Landſchaftsmalerei. Aber wir nehmen an ihr immer nur als Zu— 
ſchauer Antheil. Eine ſchöne Landſchaft dagegen ladet uns durch 
ihre Anmuth ein, ſelbſt in ihren Gründen zu wandeln, durch ihre 
reitzenden Fernen zu ſchweifen, in ihren kühlen Schatten auszu— 
ruhen. Wir ſind nicht mehr bloße Zuſchauer; wir befinden uns 
ſelbſt in der Naturſcene, die ſie uns darſtellt. Die Landſchaft iſt 
fähiger, das Gemüth in eine rein äſthetiſche Stimmung zu verſet— 
zen. Sie iſt hierin, in ihrer Wirkung nämlich, mit der Muſik 
verwandt, von der ſie ſich jedoch dadurch weſentlich unterſcheidet, 
daß die Grundlage der Landſchaftsmalerei anſchauliche Beſtimmtheit 
und charakteriſtiſchen Ausdruck ihrer Gegenſtände fordert, wo da— 
gegen die Tonkunſt nur mittelſt der Gefühle, auf eine ſehr unbes 
ſtimmte Weiſe, Anſchauungen und Ideen wecken kann. Die Land- 
ſchaftsmalerei, als Darſtellung idealiſcher Naturſcenen, bedarf 
nicht, wie die dramatiſche Malerei eines beſtimmten In⸗ 
halts. In einem dramatiſchen Gemälde nimmt jede Figur für 
ſich, durch ihre beſtimmte Bedeutung und Handlung, unſer Ju— 
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tereſſe in Anſpruch. In der Landſchaft erſcheint alles Einzelne mehr 
willkührlich und zufällig. Der einzelne Gegenſtand erhält äſtheti⸗ 
ſche Bedeutung und Intereſſe erſt in der Verbindung und Stim⸗ 
mung mit den übrigen Theilen zu einem bedeutungsvollen und 
ſchönen Ganzen, die nicht ſowohl erkannt, als in der Auffaſſung 
unmittelbar gefühlt wird, Und wenn auch Inhalt und Charak: 
ter einer Landſchaft durch beſondere Naturerſcheinungen oder durch 
bedeutende Staffirungen näher beſtimmt werden; ſo ſind ſolche 
Beſtimmungen doch nur als etwas Zufälliges anzuſehen, welches 
allenfalls zur Feſtſtellung beſonderer Klaſſen landſchaftlicher Dar 
ſtellungen, z. B. der Effektſtücke, der hiſtoriſchen Landſchaften ꝛe. 
dienen kann, wo mit der äſthetiſchen Stimmung noch ein beſon— 
deres Intereſſe verbunden wird. Welchen Inhalt auch eine Land— 
ſchaft haben mag; wo nicht ein beſtimmter Geſammteindruck, wos 
zu die Landſchaft ſelbſt den Grundton angibt, das Gefühl in Ans 
ſpruch nimmt, da mangelt ihr das Weſentliche, die Poeſie der 
Erfindung; fie iſt kein Erzeugniß einer dichteriſch geſtimmten Phans 
taſie, kein echtes Kunſtwerk. 

$. 180. Die landſchaftliche Natur hat in verſchiedenen Ges 
genden einen verſchiedenen äſthetiſchen Charakter; ſie erſcheint in 
mannichfaltig wechſelnden Situationen. Der Charakter einer 
Gegend oder Landſchaft iſt in dem, mas in ihr bleibend iſt, 
enthalten, und wird vornehmlich durch die Formen ihrer Gegen— 
ſtände im Einzelnen und durch die Kompoſition des Ganzen be— 
ſtimmt. Der Grund der Abweichungen und Eigenthümlichkeiten, 
wodurch die verſchiedenen Charaktere landſchaftlicher Scenen bes 
wirkt werden, liegt theils in der verſchiedenen Geſtaltung der 
Oberfläche des Erdbodens, theils im Klima und den ihm eigenthüm— 
lichen Erzeugniſſen des Bodens, theils in den Produkten der Kunſt 
ihrer Bewohner. Eine Schweizergegend z. B. hat durch die Geſtalt 
ihrer Berge, durch das kuliſſenartige Hintereinandertreten derſelben 
in den engen Thälern, durch ihre ſchroffen, zackichten, mit Schnee 
bedeckten Gipfel, durch ihre Eisthäler und Gletſcher, durch ihre gras: 
und quellenreichen, von dunkeln Tannenwäldern umkränzten Mat: 
ten oder Bergwieſen, denen rauſchende Waſſerbäche entſtürzen, durch 
ihren reinen ätheriſchen Dunſtkreis, der auch in großer Ferne die 
Lokalfarben der Gegenſtände nur wenig verändert, einen ganz 
andern Charakter, als italieniſche Gebirgsgegenden, wo die Verg⸗ 
linien ſanfter und gedehnter, die Umriſſe der Berge ſtumpfer, 
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die Thäler breiter, und offener, die meiſten nackten Gipfel ohne 
Schnee und Vegetation, die Thalgründe, die Lufttöne wärmer, 
die Fernen duftiger ſind. Die immer grüne Eiche, die Pinie, 
die Zypreſſe, der Platanus, der Kaſtanienbaum, der Lorbeer, 
der Feigenbaum, der Oelbaum, die Aloeſtaude, die babyloniſche 
Weide, der Palmbaum ꝛc. geben den ſüdlichen, — ſo wie die 
düſtere Tanne, die deutſche Eiche, die Buche, die Linde, die 
Birke, die Weide ꝛc. den nördlichen Landſchaften ihren eigenen 
klimatiſchen Charaktſr. So ſind auch die Gebäude nördlicher und 
ſüdlicher Länder, der Gebirgsländer und des Flachlandes verſchie— 
den. Die flachen Gegenden des niederen Deutſchlands und Hol— 
lands haben eine andere Phyſiognomie, als die Ebenen der Lom— 
bardei. Verſchieden erſcheinen Himmel und Meer an den Küſten 
des mittelländiſchen, und an den Küſten des Nordmeeres. Eben 
ſo verſchieden iſt der Luftton der Fernen; im Norden gewöhnlich 
klar, aber kalt und grell; im Süden immer duftig, warm und 
harmoniſch. 

§. 181. Eben fo mannichfaltig find die Situationen, 
welche der Wechſel des Veränderlichen in ihr, als Jah⸗ 
res- und Tageszeiten, Beleuchtung, Gewölk, Sturm, Gewits 
ter, Vulkane und andere Phänomene in der landſchaftlichen Na— 
tur be wirken. — 

§. 182. Durch Menſchen, Thiere und Gebäude erhält die 
Landſchaft ihren beſtimmten poetiſchen Charakter, mehr 
Bedeutung und höheres Intereſſe. 

§. 183. Der Zweck der Landſchafts malerei bleibt 
immer der, durch Darſtellung idealiſcher Naturfcenen 
eine äſthetiſche Stimmung zu bewirken, mag der Char 
rakter der Landſchaft ernſt, groß und erhebend, oder wild, furchts 
bar und ſchauerlich, oder endlich heiter, ſanft und anmuthig ſeyn. 
Man vergleiche nur den Eindruck, wenn uns Claude Lorrain 
beim heiterſten Himmel in reitzende Gegenden führt, wo das weit 
verbreitete Gefild im purpurnen Dufte der Ferne verſchwimmt, wo 
ſanfteLüfte in den Bäumen ſpielen, das Meer ans Ufer plätſchert, 
ſchimmernd die Strahlen ſinkender Sonne auf ſanftbehauchter 
Meeresfläche tanzen, mit dem, wenn Kaspar Pouſſin durch 
große einfache Naturſcenen unſer Herz ergreift; man vergleiche 
den Eindruck, wenn wir unter die ſäuſelnden Schatten der fried 
lichen Haine Swanefelds, in die ſtillen, einſamen Gründe 
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Ruisdaels treten, oder in die Wildniſſe des Salvator Ro: 
ſa, wo uns beim Anblick der ſchroffen, Emſturz drohenden Fel⸗ 
ſen, unter denen in der Gewitternacht Banditen Schutz ſuchen, 
Schauer anweht. — 

Dieſer Charakter der Landſchaft muß in der Kompoſition aus⸗ 
gedrückt ſeyn. Daraus gehen die verſchiedenen Arten des Styls 
in der Landſchaftsmalerei hervor. Immer aber müſſen Landſchaft 
und Staffirung, Haupt- und Beiwerk zu einem Geſammtaus⸗ 
drucke zuſammenſtimmen. Es hängt alſo ganz von den Figuren 
und Beiwerk ab, zu welcher Klaſſe von Dichtungen eine Landſchaft 
zu rechnen ſey. 

$. 184. Die Werke der Landſchaftsmalerei laſſen ſich alſo 
verſchiedentlich klaſſificiren, jenachdem man dabei entweder auf 
den Charakter der landſchaftlichen Natur in verſchiedenen Ges 
genden und Ländern, und auf die Situation, in welcher die 
Natur in dem dargeſtellten Moment erſcheint, oder auf die Art 
des Eindrucks und der Stimmung, die ſie bewirken, oder au 
die Beſchaffenheit der Staffage Rückſicht nimmt. In dem er⸗ 
ſten Falle klaſſificirt man ſie nach ihrem natürlichen, — im 
zweiten nach ihrem äſthetiſchen, — im dritten nach ihr 
rem poetiſchen Charakter. 

$. 185. Nach der erſten Abtheilungsart, in Hinſicht auf 
ihren natürlichen Charakter, unterſcheidet man die Landſchaf— 
ten nördlicher und ſüdlicher Länder, — der flachen und Gebirgsge⸗ 
genden, — die freien und geſperrten Ausſichten, — die ruhigen 
und bewegten Situationen, — die verſchiedenen Jahres- und 
Tagszeiten. 

$. 180. Die zweite Abtheilungsart der Landſchaften nach 
ihrem äſthetiſchen Charakter beſtimmt die verſchiedenen Arten 
des Styls in der Landſchaftsmalerei. Der Styl oder äſth e⸗ 
tiſche Charakter einer Landſchaft iſt in der Compoſition 
der landſchaftlichen Scene ſelbſt enthalten, und hängt von 
der dem Ganzen zu Grunde liegenden Idee, von der Wahl, Ver— 
theilung und Verbindung des Einzelnen, und von der Zuſammen— 
ſtimmung des Ganzen ab. Das Mannichfaltige der Formen und 
Maſſen wird durch die Kompoſition, fo wie das Mannichfal⸗ 
tige der Farben und Töne durch den Hauptton des Holorits, 
zur Einheit verbunden. Beide finden ihren höhern, gemeinſchaftli— 
chen Vereinigungspunkt in der dem Werke zu Grunde liegenden 
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Idee; und aus ihrer Vereinigung geht die Harmonie des Ganzen, 
oder die äſthetiſche Einheit der Landſchaft hervor, die auch 
im Geſammteindrucke als Einheit aufgefaßt wird, und deren äſthe— 
tiſcher Charakter ſich durch die Stimmung ankündigt, welche der 
Geſammteindruck bewirkt. f 

Der äſthetiſche Charakter der Landſchaftsmalerei iſt ſo vieler 
Modifikationen fähig, als verſchiedener Art die äſthetiſche Stim— 
mung iſt, in die eine landſchaftliche Naturſcene verſetzen kann. 
Alle aber laſſen ſich auf die beiden Hauptmodifikationen, des reit— 
zenden und des großen Styls zurückführen. Die Natur 
hat aber entweder den Charakter ſtiller, ruhiger Größe, 
oder die Natur erſcheint groß als wirkende Macht. In der 
Schweizernatur herrſcht die Größe vor, das Reitzende iſt ihr un— 
tergeordnet; die flachen, niederländiſchen Gegenden ermangeln 
aller Größe, ſind bloß reitzend; in der italieniſchen Natur vereint 
ſich das Große mit Reitz und Anmuth. 

§. 187. In der dritten Abtheilungsart wird durch die 
Beſchaffenheit der Figuren und Beiwerke der poetiſche Charak— 
ter der Landſchaft beſtimmt. Um dieſe Beſtimmung richtig zu ver— 
ſtehen, unterſcheide man wohl die Poeſie der Landſchaft 
ſelbſt von dem poetiſchen Charakter derſelben. Die Poeſie 
der Landſchaft iſt in ihrer Kompoſition enthalten, und in der ihr 
unterliegenden Idee gegründet, aber die nähere Beſtimmung 
ihres poetiſchen Charakters zu irgend einer beſondern Bedeutung 
erhält ſie von den Figuren und Beiwerken. Jenachdem eine 
Landſchaft Gebäude und Menſchen aus der uns umgebenden Welt 
und Beſchäftigungen, Sitten und Vorfälle des wirklichen Lebens, 
— oder Perſonen, Sitten und Gebräuche der Vorzeit, alte Denk 
mäler, Tempel, Ruinen, Götterbilder, Opferaufzüge, Grab— 
mäler ꝛc., — oder Darſtellungen aus dem patriarchaliſchen Zeit— 
alter des Hirten» und Jägerlebens, aus der Idyllenwelt ıc. — 
oder dichteriſche Weſen der Fabelzeit, wo Götter und Menſchen 
in vertraulicher Gemeinſchaft die Erde bewohnten, — oder Vor⸗ 
fälle aus der ältern und neuern Geſchichte ꝛc. enthält; ſo modifi⸗ 
cirt ſich auch der poetiſche Charakter derſelben. 

$. 188. Den unterſten Rang nehmen hier die Darſtellungen 
aus dem wirklichen Leben ein, welche die gewöhnlichen häuslichen, 
oder ländlichen Verrichtungen, oder die Beluſtigungen und Spiele 
des Landmannes enthalten; hier findet der unterſte Grad des Poeti⸗ 
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ſchen ſtatt, das Naive der einfältigen, unverdorbenen Natur. Von 
dieſer Art ſind die meiſten niederländiſchen Landſchaften, die 
ſich ſchon darum nicht wohl zu einem idealiſchen Inhalt aus der 
Dichterwelt erheben, weil jene Gegenden nie eine dichteriſche Vor⸗ 
zeit gehabt haben, und die Wirklichkeit jener Länder allem Poeti— 
ſchen widerſtreitet, wenn es nicht etwa aus der Situation der 
Natur in der dargeſtellten Scene geſchöpft iſt; die Schweizer— 
natur läßt ſich, durch Auswahl des Schönen in ihr, und durch 
eine geſchmackvolle Vermählung des Reitzenden und Anmuthigen 
mit der ihr eigenen wilden Größe, zu Idyllenſcenen erheben, wie 
es durch Geßner dichteriſch geſchehen. Auch die ſchottiſchen 
Hochländer, die ſowohl in der Form der lebloſen Natur, als 
in den Erſcheinungen ihres Luftkreiſes, einen eigenthümlichen, 
klimatiſchen Charakter zeigen, find durch die offian’fhen Dich⸗ 
tungen ein klaſſiſcher Boden für die Landſchaftsmalerei geworden. 
Die italieniſche Natur vereint in jeder Hinſicht alles, was 
den poetiſchen Charakter einer Landſchaft begünſtigen und erhds 
ben kann. 

$. 189. Die erſte und vornehmſte Forderung, die der Ken: 
ner an eine Landſchaft macht, iſt, daß ſie einen Charakter 
habe. Dem äſthetiſchen Charakter landſchaftlicher Darſtellun— 
gen liegt der natürliche zu Grunde. Dieſer iſt, wie das Wahre 
und Charakteriſtiſche in allen Künſten, die Grundlage des Schö— 
nen. Um ſeiner Landſchaft ihren natürlichen Charakter zu geben, 
muß der Künſtler denſelben im Einzelnen und Ganzen aus der 
Natur wohl aufgefaßt, ſich in denſelben wohl hineinſtudirt has 
ben. Näher wird der Charakter eines Landes durch die in demſelben 
übliche Bauart bezeichnet. 

$. 190. Zum natürlichen Charakter einer Landſchaft gehört 
auch die Situation oder der Zuſtand, in welchem ſich die 
Natur in dem gewählten Momente der Darſtellung zeigt. Man 
kann die Zuſtände der landſchaftlichen Natur in ruhige und ber 
wegte eintheilen. 

$. 191. Die beſondern Effekte in einer Landſchaft, 
welche keine Situation, ſondern bloß eine auffallende Naturerſchei— 
nung anzeigen, machen eine beſondere Klaſſe landſchaftlicher Dar— 
ſtellungen, unter dem Namen der Effektſtücke im eigentlichen 
Sinne aus. Gewöhnlich aber, und am beſten, zählt man alle 
Gemälde, wo Licht und Bewegung eine auffallende Wirkung zei- 
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gen, die den Geſammteindruck beſtimmt, oder deren Darftellung 
der Hauptzweck des Bildes iſt, zu dieſer Klaſſe. 

§. 192. Zu den ruhigen Zuſtänden der Natur gehören die 
verſchiedenen Jahres- und Tageszeiten, ein heiterer oder trüber 
Tag, und überhaupt jeder Moment, in welchem die Natur ſich 
ohne irgend eine auffallende Machtäußerung zeigt. Zu den be— 
wegten Zuſtänden gehören Stürme und Gewitterſchauer, mit 
den fie begleitenden Wirkungen. Waſſerfälle find nur als eins 
zelne Erſcheinungen der landſchaftlichen Natur zu betrachten, und 
gehören, wenn ſie den Hauptgegenſtand im Bilde ausmachen, ih— 
rer Beſchaffenheit gemäß, zu den Effektſtücken. Gewöhnlich aber 
kommen Waſſerfälle auf ſolche Weiſe nur in Proſpekten vor. 

$. 195. Die Darſtellung einer ruhigen oder bewegten Si— 
tuation der landſchaftlichen Natur kann entweder des Künſtlers 
Hauptzweck ſeyn, oder ſie iſt nur eine Nebenſache in ſeinem 
Bilde. Im erſten Falle wird er dafür ſorgen, daß ſie ſich als 
Hauptzweck ankündige, daß ſich Alles im Gemälde darauf beziehe, 
und zum möglichſt beſtimmten, wahren und vollſtändigen Ausdrucke 
derſelben zuſammenſtimme. Im letztern Falle wird er ſich bes 
gnügen, die Situation durch den ihr eigenen Effekt in der Lands 
ſchaft bloß kenntlich anzudeuten, ohne den übrigen Inhalt derſel— 
ben mit der Situation in beſondere Beziehung zu ſetzen. Doch 
iſt der letztere Fall der ſeltnere. 

§. 194. Licht und Bewegung bringen in der Natur 
die auffallendſten Wirkungen hervor. Das Vermögen der Kunſt 
iſt jedoch in der Darſtellung derſelben ſehr beſchränkt; ſie kann nur 
andenten, und leiſtet ihr Mögliches, wenn ſie die Bilder ſolcher 
Wirkungen, die wir früher in der Natur ſelbſt geſehen haben, 
wieder in der Einbildungskraft weckt und auffriſcht, wo denn auch 
die Gefühle wieder erwachen, die jene Eindrücke begleiteten. Auch 
dieß beweiſt, daß die bildenden Künſte, bei aller Täuſchung des 
Sinnenſcheines, eigentlich nur für die Phantaſie, nicht für den 
äußern Sinn allein darſtellen; daß ihr Zweck nicht iſt, dieſen zu 
täuſchen, ſondern jene in Bewegung zu ſetzen und zu beſchäftigen. 

195. Die ruhigen Effekte find entweder reitzend und pracht— 
voll, oder ernſt, trübe, düſter. Die bewegten Effekte hinge— 
gen, wenn fie von einer zerſtörenden Machtäußerung begleitet find, 
haben einen drohenden, ſchauerlichen, furchtbar-erhabenen Charakter. 
Aber die Malerei bleibt im Ausdrucke des Effekts der Bewegung 
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weit hinter dem Ausdrucke ruhiger Lichteffekte zurück. Der Künſt⸗ 
ler kann freilich einen von der Höhe herabſtürzenden Waſſerfall, 
ein vom Sturm empörtes, an Klippen brandendes Meer, den zu— 
ckenden Blitzſtrahl, den feurigen Ausbruch eines Vulkans ꝛc. ma- 
len; aber das betäubende Geräuſch des Waſſerfalles, das Toſen 
und Brüllen der Wogen, den ſchmetternden Donner, das Krachen 
des erſchütterten Feuerberges, wie will er die ausdrücken? Wenn 
der größte Meiſter in der Harmonie, und in der Darſtellung ruhi⸗ 
ger Situationen und Effekte, Claude, die Sonne im Bilde 
malte, ſtellte er dieſelbe weislich hinter eine dunſtige Sciroccoluft, 
welche durch ihren Schleier den blendenden Glanz derſelben mildert. 
Mit gleicher Wahrheit und poetiſcher Kraft hat Kaspar Pouſ— 
ſin die Wirkungen des Sturms in einigen Gemälden ausgedrückt, 
und ſolche Darſtellungen immer durch eine dichteriſche Behand— 
lung weit über den Rang bloßer Effektſtücke erhoben, z. B. wo er 
Dido und Aeneas in einer Felſengrotte Schutz ſuchen läßt. 
$. 190. In der Kompoſition einer Landſchaft macht die 
Staffage (Staffirung oder die darin angebrachten Figu— 
ren) einen wichtigen und bedeutenden Theil aus; denn ſie dient zur 
nähern Beſtimmung ihres poetiſchen Charakters und zur Erhöhung 
des Intereſſe. Die Wahl der Staffage bleibt der Willkühr des Künſt⸗ 
lers überlaſſen; nur muß ſie ſchicklich gewählt, dem Charakter der 
Landſchaft und dem vom Künſtler angenommenen Zeitmoment ans 
gemeſſen ſeyn. Die Beziehung der Staffage zur Landſchaft kann 
nach der Abſicht und Wahl des Künſtlers verſchieden ſeyn. Will der 
Künſtler eine beſondere Situation der landſchaftlichen Natur, be— 
ſonders der ruhigen Art, z. B. eine beſtimmte Jahres- oder 
Tageszeit, darſtellen; ſo wird er ſich zum deutlicheren Ausdruck 
ſeiner Abſicht der Staffage bedienen, und zugleich die Darſtellung 
der gewählten Situation durch ſie intereſſanter und poetiſcher ma— 
chen, indem er den Figuren eine Verrichtung gibt, die der gewähl— 
ten Jahres- oder Tageszeit angemeſſen iſt. In ſolchen Momenten, 
wo die Natur in einer bewegten Situation erſcheint, in Stür— 
men, Gewitterſchauern ꝛc. wird es, um die Wirkung ſolcher Auf— 
tritte in ihrer vollen Kraft auszudrücken, noch nothweniger, daß das 
Motiv zur Staffage aus der Naturſcene ſelbſt genommen ſey; daß 
die Figuren den lebhafteſten Antheil an einer Machtäußerung der 
Natur zeigen, deren zerſtörender Wirkung ſie ausgeſetzt ſind. Ei— 
lende erſchrockene Wanderer, Reiſende, deren Pferde vor dem Wa: 
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gen vom niederzuckenden Blitzſtrahle geſchreckt oder erſchlagen zu 
Boden ſtürzen, Menſchen und Thiere, die aus einem brennenden 
Gebäude fliehen ꝛc. find ſchickliche Staffirungen für dergleichen 
Situationen. 

$. 197. Anfangs diente die Landſchaft bloß als Hintergrund 
in hiſtoriſchen Gemälden, deren Scene die freie Natur war, und 
die in den frühern Zeiten der Kunſt fait immer religiöſe Gegen— 
ſtände darſtellten. Die Anbetung der Hirten, die Flucht der heili— 
gen Familie nach Aegypten, die Ruhe der heiligen Familie auf ih— 
rer Flucht, Johannes der in der Wüſte predigt, die Taufe Chriſti 
im Jordan, Chriſtus mit den beiden Jüngern auf dem Wege nach 
Emaus, die büßende Magdalena, der heil. Hieronymus in der 
Wüſte, Eremiten und Klausner in wilden Gebirgsgegenden, und 
andere ähnliche Gegenſtände veligiofen Inhalts aus der Bibel oder 
Legende, waren gewöhnlich die Stoffe, an denen die Landſchafts— 
malerei ſich allmählig zu einer ſelbſtſtändigen Kunſt ausbildete, in 
deren Darſtellungen endlich die hiſtoriſchen Figuren nur zur Staf— 
fage der Landſchaft dienten. Eine ſolche Unterordnung war jetzt, 
wo die Landſchaftsmalerei ſich zu einem eigenen Kunſtzweige aus— 
gebildet hatte, zweckmäßig. Aber wenn nun auch die Figuren nicht 
mehr Hauptgegenſtand des Gemäldes waren, ſo blieben ſie doch 
noch immer ein weſentlicher und wichtiger Theil der Darſtellung. 
Aber dieſe Kunſt theilte ſich, nach ihrer höhern Ausbildung, in 
zwei Hauptäſte, deren jeder ſeinen eigenen, auf den Charakter der 
Natur, welcher ihm zum Vorbilde diente, gegründeten, aber auch 
durch die Wahl der Staffage weſentlich verſchiedenen Styl bildete, 
den niederländiſchen nämlich und den italieniſchen, die 
man auch nach dem verſchiedenen Charakter ihrer Figuren und 
Beiwerke, den gemeinen und den Idealſtyl der Landſchaft 
nennen kann. 

$. 198. Die Staffage einer Landſchaft fol weder ein bloß 
unbedeutender Zierrath, noch die Hauptſache in derſelben ſeyn. 
Die Landſchaft ſoll unter allen Umſtänden als die Hauptſache, 
und die Figuren nebſt dem Beiwerk als der untergeordnete Theil 
erſcheinen. Werden ſie der Landſchaft nicht gehörig untergeordnet, 
(nur im Hirtenleben iſt die Bedeutung der Figuren Eins mit der 
Bedeutung der Gegend); ſo ſtören ſie die Harmonie, und mit 
ihr die äſthetiſche Einheit des Ganzen. Einen Gegenſtand aber 
andern unterordnen heißt, ihn in der Kompoſition fo ord: 
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nen, daß er ihnen nicht die Aufmerkſamkeit, die ihnen gebührt, 
entziehe. Es gibt aber ein Verhältniß der Figuren zur Landſchaft, 
wo jene aufhören, Staffage zu ſeyn, und wo dieſe Scene 
und Grund der Handlung wird. Zu dieſem Verhältniß darf es 
in der Landſchaftsmalerei nicht kommen, weil Gemaͤlde der 
Art aufhören würden, Landſchaften zu ſeyn. In der Lands 
ſchafts malerei ſoll die landſchaftliche Scene immer das Haupt⸗ 
werk ſeyn. Ihr Zweck iſt: Erregung einer äfthetifhen Stimmung 
durch die Darſtellung idealiſcher Scenen der landſchaftlichen Na— 
tur, in denen die Staffage dazu dient, den äſthetiſchen Charak— 
ter der Landſchaft näher zu beſtimmen, und derſelben ſowohl durch 
ihren Inhalt, als durch die poetiſche Behandlung desſelben, 
ein höheres Intereſſe zu geben. Die Stimmung ſoll aus der Land— 
ſchaft, nicht aus den Figuren hervorgehen; nur inſofern als dieß 
geſchieht, iſt ſie Landſchafts malerei. 

§. 409. Es gibt aber auch Darſtellungen, wo Figuren und 
Landſchaft auf ſolche Weiſe vereinigt ſind, daß die vom Künſtler 
beabſichtigte Wirkung durch beide gleichmäßig hervorgebracht 
wird; Darſtellungen gemiſchter Art, welche, wegen des weſent— 
lichen Antheils, den die Landſchaft an dem Inhalte hat, weder 
ausſchließend der hiſtoriſchen, — noch auch, wegen der grö— 
feren Wichtigkeit der Figuren, die hier nicht bloß mehr Staffage, 
ſondern ein Haupttheil des Werkes ſind, ausſchließend der Land— 
ſchaftsmalerei angehören, ſondern eine eigene, aus der Per— 
einigung beider entſtehende, Mittelgattung ausmachen. Dieſe 
Mittelgattung fordert zur glücklichen Bearbeitung ein großes, ge— 
wandtes Talent, und vielſeitige Bildung; daher auch nur große 
Meiſter im hiſtoriſchen und landſchaftlichen Fache ſich in derglei— 
chen Darſtellungen hervorgethan haben. 

§. 200. Auch die Architektur darf in der Landſchaft nicht 
zu haufig angebracht werden, und die herrſchenden Partien auss 
machen, ſonſt verdrängt fie den eigenthümlichen äfthetifhen Cha: 
rakter der Landſchaft, den ſie verſtärken ſollte, und das Bild wird 
zum Proſpekte. Die Landſchaft gibt das Leben der Natur ſelbſt, 
eben deßhalb ſind Gebäude darin auch ſehr untergeordnet; das 
Naturleben der Pflanzenwelt, Gebirge, Waſſer und Luft müſſen 
vorwalten, und alle Menſchenbeziehungen ſich dieſen unterord— 
nen. Daher find Ruinen, alte verfallene Gebäude auf Landſchaf— 
ten von ſo großer Wirkung, weil ſich in und an ihnen das Le— 


rein. org. pl 


— 161 — N 

ben der Natur offenbart, wie es die Schöpfungen der Menſchen 
überwältigt, und ſich ſelbſt zu entwickeln ſtrebt. Prachtvolle, 
wohlerhaltene Gebände ſtören oft ſehr unangenehm, zumal wenn 
der Begriff der Einſamkeit und klöſterlicher Stille vorherrſchen ſoll. 

§. 201. Ward eine Gegend bloß treu aufgenommen, fo 
entſteht ein Proſpekt, der als bloße Kopie der Natur auf den 
Namen eines Kunſtwerkes keinen Anſpruch machen darf, und ſich 
demſelben nur mehr oder weniger nähert, je mehr oder weniger 
die Natur ſchon ſelbſt eine Gegend im dichteriſchen Style gebildet 
hat. So wählte Kaspar Pouſſin meiſtens Anſichten von 
Rom und ſeiner reitzenden Umgegend, Tivoli, Albano und Fras- 
cati, herrliche Naturpartien, die er noch durch ſeine Kunſt zu 
beſeelen verſtand. Auch unter Hackert's Werken finden ſich 
glücklich gewählte Proſpekte. 

§. 202. Was endlich die Ausführung und Vollendung 
des Einzelnen betrifft; fo widmen Einige ihr Studium vornehm— 
lich der Kompoſition, und vernachläſſigen das Einzelne und die Aus— 
führung; Andere im Gegentheil legen auf dieſe Theile einen ſehr 
hohen Werth. Auch hier liegt die Wahrheit in der Mitte. Da 
in jedem Kunſtwerke die äſthetiſche Idee der Grundkeim iſt, aus 
dem das Ganze ſich organiſch entwickeln, und zur ſchönen Ein— 
heit geſtalten ſoll, und da dieſes nur durch ein genialiſches Er— 
finden und zweckmäßiges Anordnen der Kompoſition möglich iſt; 
ſo ſieht man leicht, daß der Gedanke des Ganzen, und die ihn 
ausdrückende Kompoſition das erſte und weſentliche Erforderniß eis 
ner idealiſchen Landſchaft find. Eben fo nothwendig aber iſt auch, 
für die äſthetiſche Wahrheit, der charakteriſtiſche Ausdruck, oder 
das Individuelle der einzelnen Theile, aus denen das Ganze be— 
ſteht. Dieſer Charakterausdruck des Einzelnen verträgt ſich nicht 
nur durchaus mit jedem, auch dem größten Style, ſondern er 
iſt demſelben ſogar nothwendig, weil ohne ihn die Darſtellung 
leer und unbefriedigend iſt. Zur idealiſchen Schönheit des Ganzen 
muß durchaus noch die individuelle Wahrheit des Einzelnen hin— 
zukommen, wenn die Darſtellung ein vollſtändiges Kunſtwerk ſeyn 
ſoll. Dem Landſchafter muß alſo das Studium des Einzelnen 
eben ſo wichtig ſeyn, als das Studium des Ganzen. 

5. 205. Was aber die Ausführung betrifft, welche der Dar— 
ſtellung erſt ihre Vollendung gibt, ſo muß dieſelbe immer der 
Größe des Bildes und der Beſchaffenheit des Inhaltes angemeſſen 
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ſeyn. Sie ſoll weder vernachläſſigt noch mühſelig, weder ges 
ſchmiert noch geleckt ſcheinen; eine freie, von der Stimmung des 
Ganzen geleitete Hand ſoll den Pinſel mit Leichtigkeit und Nach⸗ 
druck, mit Zartheit und Kraft führen, je nachdem der Inhalt es 
fordert. — Uebrigens ſoll jedes Gemälde, von dem gehörigen Ab— 
ſtandspunkte aus betrachtet, ſo erſcheinen, wie die Natur ſelbſt 
aus dieſem Abſtandspunkte erſcheinen würde; ſo daß jeder Gegen— 
ſtand im Verhältniß feiner Nähe und Entfernung feine Theile be— 
ſtimmter oder unbeſtimmter zeigt. 

$. 204. Jede Landſchaft fordert demnach, welches Styles, 
welches Inhaltes fie ſeyn mag, eine äſthetiſche Idee als Grund» 
lage und Keim des Werkes, eine dieſer Idee entſprechende Kom— 
poſition, charakteriſtiſche Wahrheit des Einzelnen, und zweckmä— 
ßige Ausführung zum gehörigen Ausdruck des Einzelnen und Gan— 
zen. Nur wo dieſe Erforderniſſe ſich in äſthetiſcher Einheit beiſam— 
men finden, hat die landſchaftliche Darſtellung Vollſtändigkeit. — 
Es iſt merkwürdig, daß ſchon frühe, ſeit dem Entſtehen der Lands 
ſchaftsmalerei in Italien, dieſe Kunſt ſich in zwei Schulen ges 
theilt, und ſich auf zwei Wegen zu ihrer erreichten Vollkommen— 
heit ausgebildet hat. Die eine und ältere, für deren Stifter Tis 
tian zu halten iſt, hat ihre Aufmerkſamkeit mehr auf den hiſto— 
riſchen und poetiſchen, als auf den landſchaftlichen und techniſchen 
Theil gerichtet; die andere Schule, die Paul Brill, ein Nie— 
derländer, in Italien ſtiftete, hat vornehmlich den landſchaftli— 
chen Theil dieſer Kunſt ausgebildet, welcher in Claude zu ſei— 
ner höchſten Vollkommenheit gelangte. 

§. 205. Die Marinenmalerei, die ſich, als Neben: 
zweig, der Landſchaftsmalerei anſchließt, hat zum Zwecke Anſich— 
ten des Meeres in den verſchiedenen Situationen und Erſcheinun— 
gen, die demſelben eigenthümlich ſind, maleriſch darzuſtellen; 
und auch ihren erfundenen Darſtellungen muß eine Idee zu Grunde 
liegen. Die Natur dieſes Elements bringt es mit ſich, daß die 
Darſtellungen desſelben weniger Mannichfaltigkeit haben können, 
als die Darſtellungen der landſchaftlichen Natur; deßungeachtet 
iſt es noch immer in den Situationen und Erſcheinungen, die 
es darbietet, einer großen Verſchiedenheit fähig; denn außer den 
Küſtenumgebungen und Häfen, die den Vordergrund oder die 
Ausſicht zieren, und fo eine Verſchiedenheit des Oertlichen be— 
wirken können, bringen auch Licht und Luft, und die dieſem Ele: 
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mente eigene Durchſichtigkeit und Beweglichkeit mancherlei auffal— 
lende Wirkungen hervor; daher die maleriſchen Situationen der 
Meeranſichten meiſtens auch zugleich Effektſtücke bilden. See: 
gemälde haben auch eine ganz eigenthümliche Staffage; ein an— 
deres menſchliches Leben regt ſich in ihnen; andere Motive bieten 
ſich dem Künſtler dar; andere Gegenſtände beſtimmen die Rich— 
tung ſeines Studiums. Auch das Meer hat unter verſchiedenen 
Himmelsſtrichen feinen eigenen Charakter; einen andern hat das 
Mittelmeer, einen andern das Nordmeer und der große Ocean. 
Dieſen haben Vernet und Backhuyſen aufs wahrſte und 
treffendſte ausgedrückt. 

$. 206. Die Wirkungen des Auf- und Unterganges der 
Sonne, und des Mondlichtes ſind die Haupt-Effekte ruhiger Si— 
tuationen in Seeſtücken, und zu dieſen wählt der Maler eine 
paſſende Staffage, entweder aus der wirklichen Welt, oder aus 
der Welt des Alterthumes. Staffirungen edlerer Art bietet die 
alte Fabel und Geſchichte dar, wodurch das Seeſtück an Inter— 
eſſe gewinnen kann; doch beruhet die Güte desſelben vornehm— 
lich auf der gelungenen Darſtellung der Situation. Taſſi, 
Claude und Vernet haben ſich, unter andern Marinenmalern, 
in der Darſtellung ruhiger Situationen und Licht-Effekte, welche 
den Charakter des Meeres von ſeiner gefälligen, ſchönen Seite 
zeigen, fo wie van der Reer in nächtlichen, vom Monde 
beleuchteten Seeſtücken, vorzüglich ausgezeichnet. — Von ſeiner 
ernſten, furchtbar- erhabenen Seite zeigt ſich das Meer in heftig 
bewegten Situationen, in Stürmen und Ungewittern. In der— 
gleichen Seeſtürmen pathetiſchen Inhalts haben ſich mehrere Ma— 
ler, vorzüglich Peter v. Molyn, ſeiner Seeſtürme wegen 
von den Italienern Tempestä genannt, Manglard, Ber: 
net und unter den Niederländern Backhuyſen hervorgethan. 

8. 207. Wie Bäume der Hauptgegenſtand des Studiums 
für den Landſchaftsmaler ſind, ſo iſt es das Waſſer für den 
Marinenmaler; auch iſt das Charakteriſtiſche des Waſſers in Dias 
terie und Form, die Durchſichtigkeit und flüſſige Be— 
weglichkeit nicht minder ſchwierig aufzufaſſen und auszudrücken, 
als die verſchiedenen Charaktere der landſchaftlichen Gegenſtände. 
Seeſchlachtengemälde verhalten ſich zu eigentlichen Seeſtü— 
cken ungefähr ſo, wie Bataillenſtücke zu Landſchaftsgemälden. In 
beiden ſind Meer und Landſchaft bloß als der Schauplatz der Hand⸗ 
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lung zu betrachten, die den Hauptgegenſtand der Darſtellung aus: 
macht. Sie gehören daher auch eigentlich zur Hiſtorien- oder dra— 
matiſchen Malerei, und unterſcheiden ſich unter andern auch dar— 
in, daß in den Landſchaften die Pferde, in den Seeſchlachten 
die Schiffe eine vorzügliche Rolle ſpielen. 

§. 208. Das Waſſer hat, vermög feiner Klarheit nnd 
Beweglichkeit, etwas Belebendes und Erfreuliches für den Anblick. 
Auch der Landſchaftsmaler läßt ſelten dieß heitere, belebende Ele: 
ment in ſeinen Kompoſitionen ganz fehlen. Darum haben jene 
Landſchaftsgemälde den größten Reitz für die Phantaſie, welche 
Land und See in ſchöner Verbindung zeigen, wo, wie in Clau— 
de's ſchönſten Bildern, eine reiche anmuthige Gegend mit immer 
erweiterter Ausſicht endlich am fernen Horizont vom Meere und 
von ſanften Gebirgslinien begränzt wird. 

$. 209. In objektiver Beziehung ſtehen Thierſtücke über 
Landſchaftsgemälden, wie oben erwähnt wurde. Auch erfordert die 
Darſtellung eines Thieres in ſeinem eigenthümlichen Charakter, 
z. B. eines Pferdes, Stieres, Löwens, Hundes ꝛc. in Ruhe, 
und noch mehr in Bewegung und leidenſchaftlichen Situationen, 
unſtreitig ein größeres Kunſttalent, als die Darſtellung eines ein— 
zelnen Gegenſtandes der landſchaftlichen Natur, und das Studium 
der Thiermalerei, wo die Anatomie des Körperbaues und beſtimmte 
Verhältniſſe der Richtigkeit zu Grunde liegen, wo ein lebendiger, 
innerer Charakter und leidenſchaftliche Aeußerungen desſelben durch 
Geberden und Mienen in ſchnell vorübergehenden Momenten auf— 
gefaßt werden müſſen, iſt ſchwieriger als das Studium landſchaft— 
licher Gegenſtände. Aber wenn man die Wirkung des Gan— 
zen berückſichtigt, ſo bleiben die Thierſtücke dennoch untergeord— 
net. Darum werden Thiere auch am ſchicklichſten als Beiwerk ge— 
braucht, wie z. B. in der Landſchaft, oder auch im hiſtoriſchen 
Bilde. 

$. 210. Uebrigens vermag die Plaſtik Thiere vollkommner 
darzuſtellen, als die Malerei, und wir müſſen in Darſtellungen 
der Thiere Beiſpiele des höchſten. Sinnes unter den Reſten der 
alten Kunſt ſuchen. Der große Löwe vor dem Arſenal zu Venedig, 
der Löwe, welcher das Pferd zerreißt, im Campidoglio, der Eber 
zu Florenz ꝛc. ſind in ihrer Art vollkommene Werke. 

$. 211. Der Maler ſtellt aber das Thier entweder dar, um 
die Schönheit der Gattung darzuthun, zu welcher es 
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gehört; oder er drückt in dem einzelnen Thiere den Charakter 
ſeiner Gattung aus, und im letzteren Falle wird das Intereſſe 
um ſo größer, jemehr dieſer Charakter Analogon des Menſchen iſt, 
wie z. B. der Löwe. Im erſten Falle entſtehen Bilder, die zwar 
Darſtellungen des Lebens ſind, aber doch nur durch Wahrheit, 
durch die Schönheit und Harmonie der Farben, und durch die freie 
Behandlung des Pinſels anziehen; keine Idee hebt den Geiſt über 
die Sphäre des Wirklichen. Hier ſteht auch das Maleriſche höher, 
als die Schönheit der Form; darum wählten auch verſchiedene 
Thiermaler lieber eckigte und hagere, als glatte und runde For— 
men, weil jene dem Spiele des Pinſels ungleich günſtiger ſind. 
Weniger noch als das einzelne Thier befriedigt uns die Darſtellung 
vieler Thiere ohne Handlung und gegenſeitige Beziehung, wenn 
z. B. bei einer Darſtellung des Paradieſes die Thiere alle höchſt 
ruhig und friedlich nebeneinander erſcheinen. 

$. 212. Das höhere Thierſtück iſt das Cha rakterſtuck, 
wo das einzelne Thier ſeine ganze Gattung repräſentirt, und hier 
gewährt das Thierſtück den Vortheil, daß deſſen Gegenſtand voll— 
kommen deutlich erfaßt werden kann, ohne eines Auslegers zu bes 
dürfen. Ausgezeichnet in dieſer Beziehung iſt Friedrich Mind. 
In den halbſchmeichleriſchen, und halbtigerartigen Blicken ſeiner 
Katzen, ſpricht ſich der Gattungs-Charakter dieſer Thiere auf eine 
unzweideutige Weiſe aus. Franz Snuyders ſtellte dagegen in 
ſeinen großen und reichen Bildern die Thiere in ihrer lebendigſten 
Eigenthümlichkeit im Kampfe dar, und wußte die Zuſtände der 
thieriſchen Seele, als Muth und Furcht, den bis zur Wuth ge— 
reitzten Zorn, Liſt und Grauſamkeit mit der höchſten Mannichfal⸗ 
tigkeit und kühner Kraft in einem glänzenden Bilde zu vereinigen. 
Wo dagegen das Thier bloß in ſeinem thieriſchen Charakter er— 
ſcheint, wie in Potrer's piſſender Kuh, in mehrern Pferdeſtü— 
cken von Wouvermann u. a., da begibt ſich der Künſtler aller 
höhern Anſprüche. 

§. 213. Höher ſteigt das Intereſſe, wenn Thiere mit Mene 
ſchen in feindlichem Widerſtreite erſcheinen, in Jagden, in Käm— 
pfen mit furchtbar wilden Thieren. Aber minder intereſſant iſt ein 
Jagdſtück, welches eine Koppel heißhungriger Hunde und eine 
Menge flüchtiger Jäger darſtellt, wie ſie einen Hirſchen erlegen; 
denn hier erſcheinen die Geſtalten der Jäger in mehr als einer 
Rückſicht untergeordnet. Erblicken wir hingegen den Menſchen im 
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Kampfe mit einem furchtbaren wilden Thiere, ſehen wir, wie als 
les auf den Heldenmuth, auf die Kraft und Gewandtheit des 
Menſchen hindeutet, zumal, wenn er, ohne Ueberlegenheit der 
Waffen, wie bei den Wilden, an ſich ſelbſt angewieſen iſt; 
dann wird die Darſtellung pathetiſch, und erregt ein höheres Ge— 
fühl; aber dergleichen Darſtellungen find auch keine bloßen Thier— 
ſtücke mehr, ſondern gehören in die Klaſſe pathetiſcher Menſchen— 
darſtellungen. 

$. 214. Auch bei Darſtellungen von Thieren kann der Mas 
ler ſich verirren, und aus ſeinem Kunſtgebiete treten, wenn er 
nämlich von der allgemeinen Darſtellung der thieriſchen Welt auf 
beſondere Begebenheiten übergeht, wenn er Thiergeſchichten, oder 
Dichtungen von Thieren vorſtellen will, welche überdieß einen mo: 
raliſchen oder poetiſchen Sinn haben ſollen, wie die äſopiſche Fa— 
bel. Wird ſich eine ſolche Darſtellung ſelbſt ausſprechen? 

$. 215. Treten wir vom Thierſtücke noch eine Stufe höher, 
ſo tritt uns der Menſch entgegen, das Geiſtige tritt hervor. Der 
Menſch erſcheint aber entweder einzeln oder in Verbindung mehre— 
rer zur Erreichung eines gemeinſchaftlichen Zweckes. Die Darſtel— 
lung des einzelnen Menſchen iſt a) Bildniß, Portrait; h) Charak 
terbild; c) ideales Charakterbild. 

§. 216. Sit das Bildniß, das gewöhnliche Portrait, 
bloß Kopie, treue Nachahmung des Wirklichen, geht das Beſtre— 
ben des Künſtlers und der Wunſch des Abgebildeten nur auf äußere 
Aehnlichkeit der Geſichtszüge, bleibt die Abbildung der menſchlichen 
Geſtalt ohne Ausdruck und Bedeutung, ein Bild bloß für die Er— 
innerung: ſo unterliegt es wohl keinem Zweifel, daß ein ſolches 
keinen Kunſtwerth hat, wenn auch übrigens die mechaniſche Be— 
handlung an demſelben gut iſt. Nur dadurch, daß das Portrait 
den Grund⸗Charakter der darzuſtellenden Perſon auffaßt, die ſinn— 
liche und geiſtige Individualität des Menſchen im Bilde ſichtbar 
macht, erhebt es ſich auf die Stufe der Kunſt; denn auf dieſe 
Weiſe erhält es Bedeutung, ſpricht Herz und Geiſt an, und ſtellt 
etwas Bleibendes dar. Das Zufällige in der menſchlichen Geſtalt 
ändert ſich ohnehin mit der Zeit, und iſt von äußern Einwirkungen 
abhängig. Freilich lebte vormals noch ein kräftigeres Menſchenge— 
ſchlecht, unter welchem ein jeder ſeine beſſere Individualität be— 
wahren durfte. Erziehung und Konvenienz vertilgte nicht, wie ſo 
häufig in unſern Tagen, jedes Eigenthümliche. Man ſehe in Mün⸗ 
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chen das Portrait eines Franziskaners von Rubens, der einen 
Todtenkopf in der Hand wägt, mit einer Ruhe und einem Blicke, 
als ob er das Räthſel des Lebens gelöſt hätte; oder Holbein's 
Darſtellung des Bürgermeiſters von Baſel in der Dresdner Galle: 
tie‘, der mit feiner Familie kniend zur Mutter Gottes betet. Der 
ſinnreiche Meiſter hat mit klarem, ruhigem Geiſte und kunſtgeüb— 
ter Hand in dieſem Bilde ſeine ganze Zeit dargeſtellt, in ihrer 
Frömmigkeit, ihrer Strenge und Häuslichkeit, in ihrem Ernſte 
und in ruhiger Größe. 

5. 217. Das Charakterbild iſt Darſtellung eines be— 
ſtimmten Individuums, nach ſeinem eigenthümlichen Charakter; 
es iſt eine Abbildung vom Menſchen ſelbſt, von ſeinem Weſen, 
ſeinem Innern, nicht bloß eine unbedeutende Aehnlichkeit mit der 
äußern Geſtalt. Es fragt ſich nun, ob das Charakterbild mit ſei— 
ner ſtrengen Objektivität zweckmäßiger in Ruhe oder in Handlung 
dargeſtellt werde. In der Regel ſcheint die Ruhe mehr geeignet, 
das Ganze des Charakters ſichtbar zu machen, zumal da in man— 
cher Handlung eine vorübergehende Gemüthsbewegung herrſcht, 
die Macht eines Affekts die Seele überwältigt, an welcher der Cha— 
rakter wenig oder gar keinen Antheil hat. Dagegen kann ſich in 
gewiſſen Handlungen der wahre und ganze Charakter im hellſten 
Lichte zeigen, und dennoch unterſcheidet ſich das in Handlung ges 
ſetzte Charakterbild immer noch vom hiſtoriſchen Bilde. Im erſten 
intereſſirt die Figur für ſich, die Handlung iſt nur zur nähern Be— 
zeichnung oder Verſinnlichung des Charakters beigelegt, und deß— 
halb untergeordnet; im hiſtoriſchen Bilde hingegen ſind die Figu— 
ren der Handlung willen da, dieſe iſt Zweck. Das Herrlichſte 
hierin bietet wohl die Schule von Athen von Raphael. Selbſt 
Stellung und Kleidung können mitwirken, um den Charakter des 
Geſichts auszuſprechen. 

§. 218. Bloß pſychologiſche Charaktere, wie die 
Abbildungen der Leidenſchaften von Lebrun, können nur als 
Studien gelten, aber keinen unbedingten Werth anſprechen; hier 
geht ja das höchſte Beſtreben des Künſtlers dahin, bloß die Na— 
tur treu aufzufaſſen; er erhebt ſich nicht über den engen Kreis der 
Erfahrung. 

$. 219. Bei Entwerfung eines idealen Charakterbil— 
des folgt der Künſtler einer Idee oder einer hiſtoriſchen Angabe. 
Im erſten Falle nähert er ſich dem Symboliſchen. Ein Beiſpiel 
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der zweiten Art iſt das Bild der Zenobia von Michel Angelo, und 
das Bild der Sappho von Carlo Dolce. Jener brachte in der Kö— 
niginn von Palmyra die Idee weiblicher Hoheit, und weiblichen 
Muthes, dieſer in der äoliſchen Dichterinn die dichteriſcher Begei⸗ 
ſterung und hingebender Liebe zur lebendigen Anſchauung. 

$. 220. Das Aufnehmen der Bildniſſe in hiſtoriſche Gebilde, 
bleibt ungeachtet die größten Maler das Beiſpiel davon gegeben, 
immer gewagt, und läßt ſich wohl nur da rechtfertigen, wo, wie 
in der Schule von Athen oder allenfalls auch im Parnaß, ein 
ſolches Bildniß im Charakter der gewählten Situation iſt. 

§. 221. Im eigentlichen Charakterbilde, wie im Portrait 
hat aber der Maler nebſt der Wahrheit des Charakters, welche 
fordert, daß man die Möglichkeit desſelben leicht begreife, auch 
das äſthetiſche Intereſſe zu beachten. Es muß ſich nämlich bei aller 
Individualität in demſelben die beſtimmte Richtung einer höhern 
Kraft kund thun, mag dieſe eine intellektuelle, eine moraliſche oder 
äſthetiſche ſeyn. Selbſt eine hohe Kraft des Körpers, wie z. B. im 
Herkules des Alterthums dürfte hier nicht ausgeſchloſſen ſeyn. 

§. 222. Das Bildniß kann des Hintergrundes und alles 
Beiwerkes entbehren, ja beide werden oft ſogar ſtörend für das 
hohe Porträt. Doch kann beim idealen Bildniß auch ein landſchaft⸗ 
licher Hintergrund durch feine Bedeutung den Eindruck des Bildniſ— 
ſes erhöhen und gleichſam verdoppeln, wie es Raphael gethan. 
Die ausgezeichnetſten Meiſter im Bildniß find Titian, Van— 
dyk, Holbein, Raphael und Leonardo da Vinci. 

$. 223. Die Hiſtorienmalerei iſt die Darſtellung eis 
ner wirklich geſchehenen Handlung oder Begebenheit, als gegen— 
wärtig, vor unſern Augen ſich ereignend. Hiſtoriſche Darſtellun— 
gen, wenn ſie auf der Baſis des Rein-menſchlichen der Handlung 
ruhen, und ſich ſelbſt ausſprechen, haben darum ein größeres In— 
tereſſe, weil ſie nicht nur das Gemüth anſprechen, ſondern zugleich 
den Verſtand beſchäftigen. Der Charakter der Hiftorien: 
malerei iſt dramatiſch, weil das Hauptintereſſe auf die 
Hauptfigur zuſammengehalten werden wuß, weil es Aufgabe des 
Hiſtorienmalers iſt, die Wirkungen eines großen Ereigniſſes in 
dem Schickſale eines Einzelnen anſchaulich zu machen. Aber hier 
zeigt ſich am deutlichſten die Beſchränktheit der Malerei im Ver⸗ 
gleich mit der Poeſie. 

$. 224. Die bildende Kunſt fol eine Handlung dar⸗ 
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ſtellen. So lang dieſe bloß in einer menſchlichen Situation 
beſteht, hat dieß keine Schwierigkeit; wie aber, wenn ſie ein hi— 
ſtoriſches Faktum (im weiteſten Sinne des Worts) darſtellen ſoll? 
Von der Kunſt, welcher nur die fumme Sprache der Mi: 
mik zu Gebote ſteht, wird verlangt, daß jedes ihrer Werke ſich 
ſelbſt aus ſpreche; von der Kunſt des Raums, die nichts, 
was in der Zeit aufeinander folgt, ſondern nur, was in einem ge— 
gebenen Raume gleichzeitig beiſammen iſt, darſtellen kann, wird 
verlangt, daß ſie etwas Hiſtoriſches darſtelle, etwas alſo, was nur 
in der Zeitfolge ſich ereignen konnte, und demnach in der Dar— 
ſtellung gleichſam die drei Dimenſionen der Zeit erfordert: 
wie wird ſie es anfangen, daß auch eine ſolche Darſtellung, wozu 
ihr Perſonen, Zeit und Ort vorgeſchrieben ſind, ſich ſelbſt aus— 
ſpreche? 

Die Malerei iſt nur eines Moments der Handlung 
mächtig; nur was in einem Momente vorgeht, kann fie wirk— 
lich darſtellen, was außer demſelben liegt, kann fie bloß andeu— 
ten und errathen laſſen. Deſſen ungeachtet ſoll ihre Darſtellung 
ein in ſich vollſtändiges, ſich durch ſich ſelbſt erklärendes, Ganzes 
ſeyn. Der Zweck der dramatiſchen Malerei fordert, daß der Künſt— 
ler aus einer Reihe von Momenten, die eine vollſtändige Hand— 
lung ausmachen, den inhaltreichſten, den ausdrucks voll— 
ſten, den intereſſanteſten wählen müſſe, wenn derſelbe ein 
maleriſches Bild gibt. Seiner Kunſt können darum nur ſolche Auf— 
tritte angemeſſen ſeyn, deren bildliche Darſtellung in dem gewähl⸗ 
ten Moment die Verknüpfung und Entwicklung, die Veranlaſſung 
und Ausführung zugleich enthält, und anſchaulich ausdrückt; 
ſonſt würde das Bild ſich nicht ſelbſt erklären. Der Moment, wels 
cher mit der Handlung zugleich auch ihre Veranlaſſung, mit der 
That auch ihre Folgen — alſo aus dem gegenwärtigen Moment 
auch den pergangenen und den nächſt folgenden errathen läßt, wird 
immer der inhaltreichſte und intereſſanteſte fepn. Dadurch erweitert 
die Malerei ihren Zeitumfang, der eigentlich nur ein Augenblick 
iſt, ſcheinbar für die Phantaſie, und das Kunſtwerk drückt mehr 
aus, als es wirklich darſtellt. Beiſpiele und zugleich vortreffliche 
Muſter ſind in dieſer Hinſicht mehrere von Raphael's Werken, 
z. B. unter den Teppichen: der Tod des Ananias, die Auf— 
erſtehung Chriſti, die Heilung des Lahmen, die 
Blendung des Zauberers Elimas; in den Stanzen: 
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das Wunder der Meſſe, der Burgbrand ıc. obwohl 
dieſe Gegenſtände zum Theil der myſtiſchen Malerei angehören. 

$. 225. Dieſe Beſchränkung der Hiſtorienmalerei auf ei 
nen Moment führt ſogar einen weſentlichen Vortheil mit ſich, 
nämlich daß die Malerei dem intereſſanten Moment, der auf der 
Bühne in dem Augenblicke, wo er ſich zeigt, auch ſchon wieder vers 
ſchwindet, Dauer gibt. Der Maler muß alſo in ſeine Darftels 
lung etwas legen, was nur in längerer Dauer genoſſen wer— 
den kann, das ſein Werk einer längern Betrachtung werth macht, 
und das Stillſtehen des Moments vergeſſen läßt. Der Totalein⸗ 
druck geht bei einem hiſtoriſchen Gewälde dem einzelnen vo r— 
her, und der eigentliche Genuß des Werks, wo wir immer vom 
Einzelnen zum Ganzen, vom Ganzen zum Einzelnen wiederkeh⸗ 
ren, beginnt erſt nach jenem. Ueber den Inhalt ſind wir bald be— 
nachrichtigt. Aber außer dem Inhalte ſind es die ſchönen, charakte— 
riſtiſchen Geſtalten, die ſprechenden Phyſiognomien, der treffende 
Ausdruck jeder Figur, die Aumuth und Natürlichkeit der Bewe— 
gungen, die reitzende Harmonie der Farben, die Kunſt und Volk 
endung des Werks, die uns wechſelnd anziehen. 

§. 226. Die ruhige Macht der Schönheit in Ge 
ſtalt und Ausdruck iſt es, wodurch die Malerei über die Wahr— 
heit und das wirkliche Leben der Bühne ſiegt; darum ſoll ſie nicht 
ſowohl in dem Intereſſe des Inhalts, als vielmehr in. der 
charakteriſtiſchen Idealität und Schönheit der Ge 
ſtalten, in der Anmuth des Ausdrucks, in der Wohl⸗ 
ordnung und maleriſchen Schönheit der Kompoſi⸗ 
tion, mit einem Worte, in der maleriſch ſchönen Darſtellung des 
Moments ihre Nebenbuhlerinn zu übertreffen ſuchen. 

§. 227. Es iſt nicht einmal nothwendig, daß ein dramati— 
ſches Gemälde immer einen beſtimmten Moment einer Hand— 
lung ausdrücke, wenn gleich die Darſtellung ihrer Natur nach 
nicht anders als momentan ſeyn kann. Es kann auch bloß das 
Bild eines Auftrittes, eines Vorganges enthalten, und ſo ſeinen 
Zweck, als dramatiſches Gemälde, gleichfalls erfüllen. Beiſpiele 
dieſer Art find: der Streit über das Sakrament, die 
Schule von Athen, der Parnaß in den Stanzen, und die 
Predigt des Apoſtels Paulus, unter den Teppichen 
Raphaels. 1 

5. 228. In der dramatiſchen Malerei wird immer die in⸗ 
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nigſte Uebereinſtimmung der Geſtalt mit dem Charakter, der 
Phyſiognomie mit der Gemüthsſtimmung und Leidenſchaft der 
Perſon gefordert. 

$. 229. Aber ein Stoff, der ſich durch charakteriſtiſche und 
ſchöne Geſtalten vorzugsweiſe für die Malerei eignen würde, iſt 
doch nur inſofern zur maleriſchen Darſtellung tauglich, als auch 
der Inhalt des Moments ſich beſtimmt und vollſtändig durch den 
in wechſelſeitiger Beziehung ſtehenden Ausdruck der handelnden 
Perſonen erklärt. Der Maler iſt bloß auf den ſichtbaren 
Ausdruck eingeſchräukt. Er hat alſo nicht bloß darauf zu ſehen, 
daß ſeine Darſtellung ein charaktervolles und ſchönes Ganzes ſey, 
ſondern auch, daß ſie ihren Inhalt vollſtändig durch ſich ſelbſt er— 
kläre, daß ſein Bild anſchauliche Perſtändlichkeit habe. Hiemit 
wird jedoch nicht behauptet, daß man aus dem Gemälde auch im— 
mer die Namen der handelnden Perſonen, oder die beſondere Be— 
gebenheit, die es darſtellt, müſſe errathen können. Freilich ſteht 
dem Künſtler hiebei der Gebrauch der Bildniſſe, National: 
Phyſiognomie, Koſtüme, Andeutungen der Oert— 
lichkeit und ſinnreiche Benutzung des Beiwerks zu noch ge— 
nauerer Beſtimmung zu Gebote; ſoll aber eine Scene ſich ſelbſt 
ausſprechen, ſo kann damit nicht gemeint ſeyn, daß ſie verſtänd— 
lich ſey durch eine hiſtoriſche Erklärung deſſen, was daran 
hiſtoriſch, antiquariſch ꝛc. iſt; denn dieß ſetzt gelehrte Kenntniß 
vorqus, die übrigens in ihrem ganzen Werthe bleibt, wie alles, 
was der Künſtler zur Bezeichnung des Hiſtoriſchen als Gelehrter 
ſich erwerben muß, — ſondern daß fie es ſey durch die d argee— 
ſtellten Thätigkeiten und Zuftände ſelbſt, aus denen 
ſich ohne weiters die Idee des Künſtlers ergibt. Dieſes kaun nun 
aber bloß dadurch erreicht werden, daß das Dargeſtellte ein in ſich 
abgeſchloſſenes Ganzes ausmacht, worin jedes Einzelne mit dem 
Uebrigen in einem urſachlichen Zuſammenhange ſteht, 
alfo durch eine Haupturſache, die natürlicher Weiſe hervor: 
ſtechend ſeyn muß, bedingt iſt, — motivirt, — und daß jedes 
Einzelne, wieviel Mannichfaltigkeit auch dabei ſtatt finden möge, 
Zweck habe, und zu dem Endzweck beitrage. Hierauf beruhen 
alle Geſetze der Kompoſition für dieſe Bildwerke, ſowohl was 
die geiſtige als was die ſiunliche Anordnung betrifft, von 
denen jene es mit dem Ausdruck nach ſeinem Hauptgrade und 
ſeinen Abſtufungen, dieſe es mit der Gruppirung und Stellung 
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der Figuren nach Maßgabe ihrer Bedeutung und zum Zwecke der 
leichtern Ueberſicht des Ganzen zu thun hat. Ein Werk von ſo 
zweckmäßiger Totalität heißt mit Recht ein organiſches, weil 
alles darin wohl gegliedert iſt, und kein Glied gefunden wird, wel— 
ches überflüſſig oder müßig an dem Zwecke des Ganzen nicht Theil 
hätte oder nähme. Ein Beiſpiel, wo das Gemälde bei aller Vor— 
trefflichkeit der Kompoſition und des Ausdrucks unverſtändlich bleibt, 
iſt N. Pouſſin's Tod des Eudamidas. 

$. 230. Wenn die Malerei ihr Intereſſe erſt von der Ges 
ſchichte borgen muß, wenn uns in dem Kunſtgebilde nicht das rein— 
menſchliche Intereſſe anſpricht; fo mag fie zwar den Namen Hi: 
ſtoͤrienmalerei im eigentlichen Sinne verdienen; aber fie iſt 
dann keine ſelbſtſtändige Kunſt mehr. Es iſt uns ſehr gleichgiltig, 
ob Achilleus auch wirklich vor Troja gekämpft habe, und ob Hek— 
tor's Abſchied am Skäiſchen Thore ſich aus bewährten Schriftſtellern 
erweiſen laſſe. 

§. 251. Der Hiſtorienmaler hat alſo, bei der Wahl eines 
Moments, der ihm Gelegenheit gibt, durch das Handeln charak— 
tervoller und ſchöner Geſtalten die äſthetiſche Kraft ſeiner Kunſt 
zu zeigen, vornehmlich auch darauf zu ſehen, daß das Bedeu— 
tende und Intereſſante der Handlung in dem ſichtbaren Ausdruck 
der Geſtalten liege, alſo durch das Mienen- und Geberdenſpiel 
derſelben vollſtändig ausgedrückt werden könne. 

$. 232. Es gibt aber auch Gegenſtände, welche, obwohl 
ſie ein maleriſches Bild, und einen beſtimmten, durch den ſicht— 
baren Ausdruck völlig verſtändlichen, Moment darbieten, dennoch 
für die maleriſche Darſtellung unzweckmäßig ſeyn können. Dieß 
iſt der Fall, wenn der Gegenſtand einen durchaus mißfälligen, 
widrigen, mit der Schönheit unverträglichen Inhalt hat, ſo daß 
er durch keine Kunſt der Darſtellung, durch keine Wendung der 
Anſicht, äſthetiſch wohlgefällig werden kann, wie Pouffins heil. 
Erasmus; oder auch, wenn der Maler einen in der Wirklich— 
keit mißfälligen, aber doch einer ſchönen Darſtellung nicht un— 
fähigen, Gegenſtand äſthetiſch unzweckmäßig behandelt, indem 
er, ſtatt das Mißfällige durch Schönheit und Anmuth zu verhül— 
len, dasſelbe vielmehr durch einen grellen Ausdruck hervorhebt, 
und fo die widrige Seite des Gegenſtandes auf Koſten der 
Schönheit ins Licht ſetzt. Beiſpiele hievon findet man beſonders 
in der venetianiſchen und niederländiſchen Schule. Alles, was ein 
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Bild bloß leidender, zerſtörenden Kräften unterliegender Menſch— 
heit gibt, macht einen unangenehmen Eindruck auf jedes wohl: 
organiſirte Gemüth, und kann weder in der Natur, noch in der 
Kunſt, wohlgefällig erſcheinen; und wenn auch die Kunſt das Un— 
angenehme ſehr mildert, ſo bleibt es doch immer widrig; ja die 
Wirkung des Gemäldes wird nur um deſto widriger, je wahrer 
und natürlicher ein ſolcher Gegenſtand gebildet wird. Belege hie— 
von ſind Salvator Roſa's Tod des Regulus im Pallaſt 
Colonna zu Rom, oder der vom Geier ausgeweidete Prome— 
theus im Pallaſt Corſini, oder der Kindermord N. Pouſſin's 
im Pallaſt Giuſtiniani, oder deſſen Peſt im Pallaſt Colonna. — 
Daf der Inhalt eines Gemäldes nicht mißfällig und widrig ſey, 
iſt ein ſo weſentliches Erforderniß, daß die Malerei ſich der Dar— 
ſtellung ſolcher Scenen, wo Leiden oder Tod, ſey es auch eines 
großen Mannes, der Hauptgegenſtand iſt, vielleicht zu ihrem 
Vortheile gänzlich enthalten ſollte. In der bildenden Kunſt ſieht 
man mehr das Widrige, als das Erhebende des Todes. 
Man ſehe nur Weſt's bekanntes Bild, den Tod des Gene— 
rals Wolf. 

§. 233. Uebrigens ſteht die geſchichtliche Treue oft den For— 
derungen der Kunſt geradezu entgegen. So z. B. find wir ge: 
wohnt, mit gewiſſen geiſtigen Eigenſchaften auch eine beſtimmte 
körperliche Form in unſerer Vorſtellung zu verbinden; wir den— 
ken uns den Heros immer in edler, vorragender, kräftiger Ge— 
ſtalt, den Büßenden abgehärmt, mit eingefallenen Wangen und 
tiefliegenden Augen, u. ſ. w. Oft ſtehen aber in dieſer Bezie— 
hung die hiſtoriſchen Angaben mit unſern Vorſtellungen geradezu 
im Widerſpruche. Alexander der Große war klein von Statur, 
Ageſilaus war klein, lahm und von ſchlechtem Ausſehen; hier 
hat ſich der Künſtler offenbar nach unſern Vorſtellungen von ei— 
nem Helden zu richten, nicht aber nach der Geſchichte zu be: 
quemen. 

$. 234. Die hiſtoriſche Darſtellung eignet ſich zwar auch für 
Gegenſtände von ſanfter, gefälliger Art, ſie bearbeitet auch das 
Sentimentale mit Glück; doch ſagen ihr große und erſchütternde 
Motive am meiſten zu, das Pathetiſche und Tragiſche iſt ihre 
Sphäre. Bei Darſtellungen letzterer Art gibt man dem Künſt— 
ler gewöhnlich den guten Rath, einen allzuheftigen, allzuſtarken 
Ausdruck zu mildern, und die Wahrheit der Schönheit aufzu— 
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opfern, um nicht mißfällig zu werden. Gold’ eine Milderung 
findet allerdings ſtatt, aber nicht auf Koſten der Wahrheit, 
ſondern aus dem Grunde, weil der Geiſt des Leidenden entwe— 
der ſo ſtark iſt, den Schmerz, wenn nicht zu beſiegen, doch zu 
bekämpfen; der Strom des Leidens bricht ja an der edleren Na⸗ 
tur, und reißt nur die Schwäche, mit ſich fort; oder weil der 
Schmerz durch Hoffnung, Liebe und Glauben gemildert wird, 
und alſo nur ein mit Würde und Adel getragener Schmerz aus— 
zudrücken iſt. Jenes iſt z. B. der Fall bei Laokoon, dieſes bei 
einer reuigen Magdalena. Die Milderung erfolgt alſo durch 
das Hervortreten des Höheren in der Menſchennatur, und dieſes 
macht das menſchliche Leiden äſthetiſch- rührend. Mehr 
männlich zeigt es ſich im Pathetiſchen, mehr weiblich im Elegis 
ſchen, dort gemildert durch einen Ausdruck von Würde, hier 
von einer ſtillen Anmuth. 

$. 235. Bei den Alten war das hiſtoriſche Gemälde mehr 
Charakterbild, bei den Neuern herrſcht der Begriff der Handlung 
vor, und die Charakteriſtik wird durch die Situation beſtimmt. 
Daher muß bei uns im hiſtoriſchen Bilde die poetiſche Grund— 
idee, von welcher Art ſie auch ſey, durch die verſchiedenen In— 
dividualitäten der dargeſtellten Perſonen, und durch deren Ver— 
hältniß zur Situation, entwickelt werden. Die griechiſchen Künſt⸗ 
ler verließen ſelten den Kreis ihrer Mythen, und hier iſt überall 
das Hiſtoriſche der Idee untergeordnet. Ihre Bildwerke deute— 
ten deßwegen auch mehr ein Handeln an; bei ung find fie rein 
dramatiſch. 

$. 236. Wir haben bereits erwähnt, daß dem Hiſtorien— 
maler mehrere Mittel zu Gebote ſtehen, um den Beſchauer über 
den Inhalt ſeines Werkes zu verſtändigen. Hiezu dient die Be— 
achtung des Koſtümes. Das Koſtüme iſt das bei einzelnen 
Perſonen oder ganzen Gemeinheiten, Nationen und Zeitaltern 
in Sitten, Gebräuchen, Lebensart Uebliche. Man macht an den 
bildenden Künſtler mit Recht die Forderung, daß er bei Daritel: 
lung von Perſonen aus verſchiedenen Völkerſchaften das Eigen— 
thümliche derſelben in der ganzen körperlichen Beſchaffenheit, der 
National⸗Phyſiognomie, Geſichtsfarbe ꝛc. richtig beobachte; damit 
aber jener Eindruck bei Kundigen nicht geſtört werde, ſoll er 
auch alle Nebenbezeichnungen der Gewänder, des Schmuckes, 
der Wohnungen, Geräthſchaften, Waffen ꝛc. der Nation und 
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Zeit gemäß darſtellen. Jedoch iſt der Künſtler nicht ſklaviſch 
an die Beobachtung des Koſtümes gebunden, ihm iſt Schönheit 
Geſetz; nur darf er keinen auffallenden Fehler machen; Gewän⸗ 
der und alle Beiwerke müſſen mit Charakter, Alter und Ge— 
ſchlecht und mit der ganzen Scene übereinſtimmen, und alles 
dieſes darf nicht beſonders hervorgehoben, ſondern muß unterge— 
ordnet behandelt werden; denn jede vollendete Ausführung in 
dieſer Rückſicht iſt nachteilig, ſtört den Eindruck des hiſtoriſchen 
Bildes. 

§. 237. Schon aus dem Geſagten iſt auch erſichtlich, daß 
die Architektur und andere Beiwerke nothwendig mit 
dem dargeſtellten Gegenſtande in vollkommener Uebereinſtimmung 
und bezeichnend für Zeit, Ort und Charakter und äußere Lage 
der handelnden Perſonen ſeyn müſſen. Selbſt große Maler bar 
ben häufig dagegen verſtoßen, am auffallendſten Paul Vero— 
nefe, in deſſen Gemälde der Hochzeit zu Kana wir eine 
prächtige Säulenhalle, eine Menge Gäſte und einen reichen 
Glanz der Umgebung erblicken; aber der Geſchichte zu Folge 
fehlte es hier am Weine, weßwegen Jeſus ein Wunder wirkte: 
wie paßt nun hiemit Beiwerk und Architektur zuſammen? 

§. 238. Der Hiſtorienmaler iſt oft genöthigt, Epiſoden 
einzuflechten, entweder um durch dieſe Nebenhandlungen der Haupts 
handlung mehr Intereſſe zu geben, oder weil er bei einem uns 
fruchtbaren Gegenſtande einen großen Raum auszufüllen hat. Hie— 
bei muß den reichen Erfindungsgeiſt des Künſtlers die reifſte Ver 
urtheilung leiten. Epiſoden ſollen immer den Hauptgegenſtand in 
ein helleres Licht ſetzen, oder das Intereſſe desſelben erhöhen; ſie 
müſſen aus dem Hauptinhalte motivirt und entwickelt, nicht will— 
kührlich damit vergeſellſchaftet, folglich mit der Haupthandlung 
zu einem organiſchen Ganzen verbunden, und endlich der Natur 
und Würde des Gegenſtandes angemeſſen ſeyn. So ein großer 
Meiſter hierin Raphael iſt, eben ſo häufig verunglückte der 
ſonſt zartſinnige Domenichino. Des letztern Epiſoden tragen 
gewöhnlich nichts zur Erklärung der Haupthandlung bei, ſie ſcha— 
den vielmehr, durch die Gemeinheit ihres Inhalts, der Würde 
des Gegenſtandes, und neigen ſich fogar faſt immer zum Lächerlichen 
und Komiſchen hin, wodurch der Totaleindruck geſchwächt, oft ganz 
geſtört wird. 

$. 239. Wie die hohe Tragödie Einfachheit liebt, und alles 
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Ueberflüſſige meidet, was den Fortgang der Fabel und Handlung 
ſtören könnte, ſo hüte ſich der Hiſtorienmaler ſeinen Gebilden 
zu viel äußeres Leben durch überflüffige Geſtalten zu geben. 
Auch hat der verſtändige Hiſtorienmaler bei der Anordnung ſeines 
Bildes darauf Rückſicht zu nehmen, daß kein unnöthiger Raum 
in demſelben der Größe ſeiner Figuren ſchade; denn der Eindruck 
der Größe hängt bei Bildwerken vom Verhältniß derſelben zum 
Raume ab, in dem ſie aufgeſtellt ſind. 

§. 240. Wir haben erwähnt, daß der Hiſtorienmaler auf 
einen Moment eingeſchränkt ſey, und daß ſein Bild ſich ſelbſt 
ganz ausſprechen müſſe; dadurch verengt ſich freilich der Kreis hie 
ſtoriſcher Darſtellungen, beſonders für einzelne Bilder; aber eben 
deßwegen wird es oft rathſam, aus mehrern zuſammen einen Cy— 
klus zu bilden, eine Geſchichte in ihrer Aufeinanderfolge darzu— 
ſtellen, und fo das Kunſtgebiet, das Reich der Gegenſtände wie— 
der zu erweitern. Das Einzelne, das an und für ſich vielleicht 
undeutlich iſt, erhält durch das Vorhergehende und Nachfolgende 
Licht, und trägt wieder zu deſſen Erklärung bei. Der Künſtler, 
der einen hiſtoriſchen Cyklus bilden will, muß zu ſeinen 
Bildern die bedentendſten und zur Darſtellung geeignetſten Punkte 
der Erzählung auswählen; und weil er auf Darſtellung einzel» 
ner Momente beſchränkt iſt, folglich genöthigt, Sprünge zu ma— 
chen; ſo ſey er auf ſeiner Hut, die eigentliche Folge oder den 
durchgehenden Faden der Geſchichte zu unterbrechen; er ſorge 
dafür, daß die Zwiſchenräume ſich unvermerkt ausfüllen, der 
Held bleibe in jedem Bilde die Hauptfigur, oder wo dieß nicht 
möglich, nicht zu ſehr untergeordnet, und werde überall leicht 
wieder erkannt. Der berühmteſte Cyklus befindet ſich in den Bo— 
gen des Vatikans, wo Raphael die Geſchichte des alten Teſta— 
ments, von der Schöpfung an bis auf Chriſtum, in zwei und 
fünfzig Bildern darſtellte. Zwar ſind dieſe Gemälde in Rückſicht 
auf die Wahl der Gegenſtände zum Cyklus keine vollkommenen 
Muſter; aber Raphael hatte auch nicht ganz freie Hand. 

9. 241. Die Malerei ſtellt nicht nur im Raume dar, wie 
die Plaſtik, ſondern fie ſtellt zugleich den Raum ſelbſt, in wel: 
chem ſie ihre Erſcheinungen auftreten läßt, mit dar, und ſie 
kann denſelben, ihrem Bedürfniß gemäß, bald in den engen 
Spielraum einer Geſtalt zuſammenziehen, bald zu einem unab— 
ſehlichen Geſichtskreiſe erweitern. Daher iſt ſie auch vor allen an⸗ 
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dern Künſten geſchickt, ſolche Auftritte darzuſtellen, die eine große 
Menſchenmaſſe in einem verhältnißmäßig großen Raume vereini— 
gen, z. B. Schlachten. Die Malerei allein iſt im Stande, 
das unermeßliche Kampfgewühl einer Schlacht in jeder Ausdeh— 
nung und Größe, die mit einem Blick umfaßt werden kann, 
in allen verſchiedenen Momenten des Angriffs und der Gegen— 
wehr, des Kämpfens und der Flucht, des Siegens und Erliegens, 
mit dem mannichfaltig wechſelnden Ausdruck des Muthes und der 
Furcht, der Wuth und des Schreckens, der raſenden Mordgier 
und der zagenden Todesangſt in einem Moment der Anſchauung 
darzuſtellen. Darum ſind auch Schlachten, obgleich Scenen des 
Mordens und Gemetzels, nicht nur keine ungünſtige, widrige, 
ſondern gerade wegen der in einen Moment zufammengedräng: 
ten Fülle von Leben und Zerſtörung, von höchſter 
Thätigkeit und höchſtem Leiden, vorzüglich angemeſſene, 
wohlgefällige Gegenſtände für die Malerei, wenn ein kühner, 
feuriger Geiſt, deſſen Phantaſie ein ſolches Gemälde zu ſchaffen 
und zu umfaſſen vermag, ſie behandelt. Man denke an die 
Schlacht Conſtantins von Raphael, an die Schlachten 
Alexanders von Lebrün. 

9.242. Schlachtengemälde, ein jüngſtes Gericht, 
eine dantiſche Hölle, ein Sabinerinnenraub, ein En— 
gelſturz, ein Götter- und Titanenkampf u. a. ähns 
liche Darſtellungen ſind nicht ſowohl für das theilnehmende Ge— 
fühl, als vielmehr für die Phantaſie. Sie rühren nicht wie 
das Pathetiſche in einem Trauerſpiel; aber ſie erregen das Le— 
bensgefühl; ſie ſpannen die Imagination, das wilde, ge— 
waltige Gewühl von Zerſtörung und Leben zu umfaſſen. Man kann 
ſolche Stoffe heroiſche nennen, und fie ſcheinen vorzugsweiſe der 
Malerei günſtig zu ſeyn. David und ſeine Schule geſiel ſich da— 
gegen in der Wahl und Behandlung ſolcher Auftritte, die nur auf 
der Bühne ihre volle äſthetiſche Wirkung thun können. 

§. 24. Der ſicherſte Leitſtern für maleriſch-drama⸗ 
tiſche Behandlung eines Stoffes bleibt Raphael; einzig wahr 
und zweckmäßig iſt der Styl ſeiner Kompoſition, die 
individuelle Charakteriſtik ſeiner Geſtalten, die 
Bedeutung und Grazie, ſo wie die natürliche Mo⸗ 
tivirung und das richtige Maß des Ausdrucks und 
der Bewegung in jeder handelnden Perſon. 
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§. 244. Die Malerei ſtellt oft auch die gemeine Men: 
ſchennatur, den Menſchen im gewöhnlichen Um: 
gange dar, galante Unterhaltungen zwiſchen Männern und 
Franen, Marktſchreier, Obſt- und Geflügelhändler, Tabacksgeſell-⸗ 
ſchaften, Dorfſchenken, Kirchweihfeſte, Jahrmärkte ꝛc. Darſtellnn⸗ 
gen, worin ſich beſonders die niederländiſche Schule gefallen, und 
worin vorzüglich Teniers, Oſtade, Dow u. a. berühmt find. 
Sollen eigentliche Konverſationsſtücke ſich als Kunſt⸗ 
werke geltend machen, ſo muß der Künſtler ſich dabei komiſcher 
Motive bedienen, weil wir ſonſt nur die Flachheit und Gemeinheit 
der Zeit anſchauen würden. Auch bei Darſtellung der Beſchränkt— 
heit gemeiner Naturen ſtellt der Künſtler das Menſchliche ſcherzend 
dem Idealen entgegen. Derlei Darſtellungen der niederländiſchen 
Schule gewinnen nicht bloß durch ihre vollendete Ausführung, ſon— 
dern vorzüglich durch ihre Wahrheit und Natürlichkeit, zumal wenn 
der Künſtler ſolche Motive aufzufinden verſteht, die ſich durch Nai. 
vität auszeichnen; denn dieſe komiſche Naivität vermag feldft den 
gebildeten Sinn feſtzuhalten. 


5. 245. Den ſchneidendſten Gegenſatz mit dem Idealen macht 
die Karikatur. Sie iſt nicht zu dulden als bloße Verzerrung 
der Geſtalt; dieſe Verzerrung muß eine Bedeutung enthalten, 
und charakteriſtiſch ſeyn. Hierin ſteht Hogarth einzig da, deſ— 
ſen Stärke vorzüglich in der Neuheit der Erfindungen, im Reichthum 
der Gedanken und in der Wahrheit des Ausdrucks beruht; nur 
wird er oft dunkel durch Anſpielung. 


§. 246. Das Ueberſinnliche ſtellt der Maler dar: 1) in der 
Allegorie und dem Symbole. Unter Allegorie verſtehen wir 
ein Beſonderes, welches das Allgemeine, ſo es darſtellt, nur be— 
deutet. So iſt z. B. der Schmetterling ein allegoriſches Bild der 
Unſterblichkeit, der Schlangenring ein Bild der Ewigkeit; ſo eine 
Jungfrau mit verbundenen Augen und einer Wage in der Hand 
ein allegoriſches Bild der Gerechtigkeit. Wenn das Bild das All— 
gemeine, welches es bezeichnet, nicht nur bedentet, ſondern auch 
wirklich iſt, in Wirklichkeit darſtellt, fo heißt es ein Sinnbild, ein 
Symbol. Der Maler iſt in der Darſtellung des Allegoriſchen und 
Symboliſchen weit beſchränkter als der Dichter; in den ſymboli— 
ſchen Darſtellungen kann er ſich faſt einzig der Attribute bedienen, 
und dieſe find oft ſchwierig zu deuten, wenn fie in der Bilder— 
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ſprache noch nicht das Bürgerrecht erhalten haben, wie der Anker 
und das Kreuz und ähnliche Zeichen. 

§. 247. Die Forderungen an die Allegorie find: 4) Wahr— 
heit. Indem durch das allegoriſche Bild eine Idee, eine wich— 
tige, tiefe Wahrheit, dem Verſtande entgegengeführt werden ſoll, 
nachdem der befriedigte Sinn nichts mehr zu erwarten hat; ſo muß 
zwiſchen Bild und Gegenbild treffende Aehnlichkeit herrſchen, und 
das allegoriſche Bild muß nicht ſowohl die Idee im Allgemeinen, 
als in ihrem eigenthümlichen Weſen bildlich darſtellen. So zeigt 
der Schmetterling nicht nur die Fortdauer nach dem Tode an, ſon— 
dern auch, daß dann erſt die Seele ein höheres, freieres Leben er— 
warte, wenn ſie ihre körperliche Hülle abgeſtreift hat. 

2) Klarheit. Die Geſtalt muß auf den erſten Blick zei— 
gen, daß ſie nicht ſich ſelbſt ausſprechen, ſondern nur ein Höheres 
andeuten will, welches nur durch ein Bild für andere zur Anſchau— 
ung gebracht werden kann. Ein Kind, welches ſich an Seifeubla— 
fen erluſtigt, iſt nicht nothwendig ein Bild der Eitelkeit des menſch— 
lichen Strebens; denn näher liegt ja in dem Gegenſtande der Be— 
griff des kindlichen Spiels. 

3) Würde. Da die Allegorie zum Ausdrucke des Höch— 
ſten, zur Bezeichnung der Idee dient; ſo darf ſie nicht durch An— 
wendung auf das Gemeine verunreinigt und erniedrigt werden. 
Das Bezeichnete darf in dem gewählten Bilde nicht unwürdig er— 
ſcheinen. So iſt das Dreieck mit dem ſtrahlenden Auge in der Mitte 
ein ſehr unwürdiges Bild der Dreieinigkeit. 

4) Einfachheit. Da die Allegorie die bildliche Vorſtel— 
lung einer Idee, Wahrheit, Lehre ꝛc. ſeyn ſoll; fo muß dieſelbe 
ganz einfach ſeyn, und ſo wenig als möglich Zierrath und Schmuck 
an ſich haben; denn je geſchmückter ſie iſt, je mehr Zufälliges an 
ihr erſcheint, deſto mehr wird das Geiſtige, deſſen Bild ſie iſt, 
zurücktreten, der Sinn verhüllt und verdunkelt werden, und ſo eine 
falſche Auslegung oder Zweideutigkeit zulaſſen. Eine der gelungen— 
ſten Allegorien iſt die Fortuna des Guido Reni. Ueber einer 
Kugel ſchwebt eine ätheriſche Geſtalt mit einem täuſchenden Lächeln 
und einer launenhaften Miene, und über ihr ein geflügelter Kna— 
be, der ſie ſpielend bei den Haaren faßt, was ſie ſich willig gefal— 
len zu laſſen ſcheint. Der Genius feſſelt das Glück! 

9. 248. Die allegoriſche Darſtellung iſt entweder phyſiſch— 
allegoriſch, wie z. B. die Diana zu Epheſus mit den vielen 
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Brüſten ein Bild der Natur, — oder moraliſch-allegoriſch, 
z. B. Eros, der, in die Löwenhaut des Alciden gehüllt, deſſen 
Keule ſchleppt, eine bildliche Darſtellung des Erfahrungsſatzes, daß 
Liebe die Tapferkeit beſiege, — oder endlich hiſtoriſch-alle— 
gorifh, z. B. Le Brun's Uebergang des franzöſtſchen Hee⸗ 
res über den Rhein. 

§. 249. In dem hiſtoriſch-allegoriſchen Gemälde iſt es ge⸗ 
fehlt, die Allegorie als Zugabe des Hiſtoriſchen zu gebrauchen, al⸗ 
legoriſche Perſonen unter hiſtoriſche einzumiſchen. Durch eine ſolche 
Miſchung wird die Harmonie des Ganzen verletzt, es entſteht Miß— 
ton. Ein warnendes Beiſpiel gibt Rubens in dem Leben der 
Maria von Medizis. Eben ſo gefehlt iſt es, wenn das Hiſtoriſche 
als ſolches in das Allegoriſche umgebildet wird, beſonders wenn my— 
thiſche Perſonen dazu gebraucht werden, welche ſchon in ſich ihre 
Bedeutung haben. „Wer wird, ſagt H. Al. Schreiber mit Recht, 
in der berühmten Gallerie Farneſe von Hannibal Carracci, 
ohne begleitenden Cicerone, in dieſem Anchiſes, der die Venus 
entkleidet, in dieſem Polyphem, der Acis und Galathea verfolgt, 
in dieſem ſchlafenden Endymion und in allen dieſen Spielen und 
Liebſchaften der alten Götterwelt auf ähnliche Geſchichten des Far— 
neſiſchen Hauſes rathen?“ Das Individuelle kann nie Gegenſtand 
der Allegorie und Symbolik ſeyn, ſondern bloß der Begriff oder 
die Idee, und beide müſſen ſich auch durchaus nicht poetiſch darſtel— 
len laſſen, als auf dieſe Weiſe, wenn der Künſtler berechtigt ſeyn 
ſoll, ſich allegoriſcher oder ſymboliſcher Formen zu bedienen. 

$. 250. Am anziehendſten iſt das ſymboliſche Bildwerk, wenn 
in ihm der Begriff eines rein Menſchlichen perſonificirt erſcheint, 
wie in Raphael's Sanftmuth, in ſeinen Jugenddarſtellungen 
des Glaubens, der Hoffnung, der Liebe. Hier wird das Symboli— 
ſche zum Charakterbilde, oder es wird lyriſcher Ausdruck eines das 
ganze Gemüth bewegenden, innern Strebens. Ueberhaupt läßt 
uns jede allegoriſche und ſymboliſche Darſtellung kalt, die nicht aus 
einem tiefen Gemüthe hervorgegangen. Aber ſchwer bleibt es frei— 
lich, die menſchliche Form zu erfinden, welche jedesmal, ſchon in 
ihrem Umriſſe, auf die Idee hindeutet. Man vergleiche in dieſer 
Beziehung Pouſſin's tanzende Horen, die Sibyllen des Mi— 
chel Angelo und Alb. Dürer's Darſtellung der Melancholie. 

$. 251. Wir erblicken die Symbolik ſchon in ihrer Ausar— 
tung, wo die bildliche Darſtellung eine ſchriftliche Erklärung oder 
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nähere Beſtimmung nothwendig macht. Dieſes iſt der Fall bei den 
Sinnbildern oder Emblemen der Neuern, durch welche man einen 
beigeſetzten Wahl- oder Sinnſpruch (Deviſe) verſinnlichen und 
auf eine andere Sache oder Perſon anwenden wollte, wenn nicht 
der letztere in ſinnreicher Kürze ebenfalls wieder einen verborgenen 
Gedanken enthüllt, welcher mit dem ſich ſelbſt ausſprechenden 
Bilde gleich ſam parallel läuft, oder mit demſelben einen komiſchen 
Gegenſatz bewirkt. In letztern Fällen iſt es ein ſinnreiches Bild, 
welches den Verſtand und das Auge zugleich beſchäftigt. Solche 
Embleme gehören aber vorzüglich auf Münzen, Denkmäler, 
Ehrenpforten ꝛc. 

$. 252. Eine untergeordnete Art der Allegorie könnte man 
die Anspielung nennen, die in jedem Bilde anwendbar iſt. Es 
kaun nämlich in Benehmen und Handlung der Figuren etwas Be— 
deutendes liegen, was uns noch mehr errathen läßt, als wirklich 
dargeſtellt iſt; und hierin war Raphael der größte Meiſter, zu— 
mal in feinen Charakterbildern. Im Par naß blickt Horaz be— 
wundernd auf Pindar, Petrarcha ſchaut liebend auf Laura; So— 
krates lehrt, Diogenes ſitzt einſam in der Schule von Athen. 
Wir erkennen daran ihre Neigungen, Geſinnungen, Lebensweiſe. 
In der Disputa über das Sakrament iſt der innere Schmerz, 
den Abraham zurückhalten will, und die ſtürzenden Thränen eine 
ſchöne Anſpielung auf die Aufopferung Iſaaks. Dieß deutet auf 
eine edle Weiſe den Gehorſam, die Unterwerfung des Patriarchen 
unter den Willen Gottes an. 

$. 255. Bei den Alten zeigte ſich das allgemeine Streben 
nach allegoriſchen Darſtellungen als Vorläufer des ſinkenden Ge— 
ſchmacks, weil ihre Kunſt mehr ſymboliſcher Natur war; in der 
chriſtlichen Zeit wechſelte dasſelbe nach Verſchiedenheit der Zeit und 
Nationalität. 

§. 254. Für die mythiſchen Gebilde, welche, wie eben geſagt, 
ſymboliſcher Natur ſind, hatten die alten Künſtler einen beſtimmten 
unwandelbaren Typus, den die Meiſter erſter Größe angegeben, und 
von dem, weil er als zweckgemäß und unübertrefflich anerkannt wur— 
de, die Kunſt nicht mehr abwich. Immer erfand ein Künſtler das 
Höchſte, Reinſte, Sprechendſte in jeder Art, treu folgten ihm nun 
alle übrigen. Dieſem Typus müſſen auch neuere Künſtler treu blei— 
ben; aber fie ſcheitern meiſt entweder an der Nachahmung, oder an 
dem Beſtreben, die plaſtiſchen Vorbilder in Gemälde umzubilden. Au 
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dieſer Klippe verunglückten N. Pouſſin und Mengs; letzte⸗ 
rer beſonders ſtrebte nach Schönheit der Form, worin auch ſein ei— 
genthümliches Verdienſt beſteht, aber er opferte ihr den Ausdruck, 
das Bedeutende, das wahrhaft Gefühlte. Albani, Guido mo— 
derniſirten; Rubens endlich, Paul Veroneſe und faſt alle 
Franzoſen nationaliſirten und porträtirten, wodurch ihre mythi— 
ſchen Darſtellungen ſich alles Kunſtwerths begeben. 

§. 255. Die Maler können aber auch die alten Dichter Grie— 
chenlands und Roms als Quellen benutzen, nur müſſen ſie hiebei 
immer die Graänzen ihrer Kunſt im Auge behalten, nicht ein Sue— 
ceſſives in ein Coexiſtentes umbilden wollen, wie es viele bei Ab— 
bildungen ovid'ſcher Verwandlungen gethan haben. Denkende Künſt— 
ler wollten ſich helfen, und deuteten entweder bloß die Wirkung 
ſtatt der Form der Metamorphoſe an, oder ſie wählten den Mo— 
ment nach der Verwandlung; aber in beiden Fällen hält es ſchwer, 
die Verwandlung zu begreifen. Bei Verwandlungen der Götter in 
Thiere oder gewöhnliche Menſchen nimmt man gewöhnlich zu At— 
tributen feine Zuflucht, welche aber meiſt entweder zu vieldentig 
ſind, oder die Verwandlung ſelbſt aufheben. Zum Belege dienen 
Correggio's Leda, und die vielen Abbildungen von Philemon 
und Baucis, als Jupiter und Mercur bei ihnen einkehren. 

$. 256. Um wie viel ſchwieriger wird die Nachbildung der 
Gegenſtände der nordiſchen Mythologie? In der griechiſchen Göt— 
terwelt iſt der ganze mythiſche Cyklus ein heller Zodiakus der ſicht— 
bar gewordenen bedeutenden Menſchheit. Alles erſcheint in feſten, 
beſtimmten Umriſſen, in reiner, vollendeter Geſtalt, in ſchöner 
Objektivität. Die Gottheiten des Nordens gehören dem romanti— 
ſchen Gebiete an, welches unter der unumſchränkten Herrſchaft 
der Phantaſie ſteht, und untergeht in der Begränzung des Raums. 
Helleniſirt der bildende Künſtler jene düſtern Nebelgeſtalten, fo 
vertilgt er ihren eigenthümlichen Charakter; gibt er ihnen die rau— 
hen, eckigten Formen einer alten Rieſenzeit, fo hebt er ihr göttli— 
ches Seyn auf; auch ſind ſie nicht kenntlich durch einen allgemein 
angenommenen Typus, oder durch deutlich ſprechende Attribute. 
So verunglückten alle Maler, welche die farbloſe oſſian'ſche Na— 
tur und die geſtaltloſen Weſen ſeiner Geiſterwelt auf die Leinwand 
zu firiren ſuchten, und in der Shakespeare-Gallerie find diejeni— 
gen Scenen die manierirteſten und bedeutungsloſeſten, in wel— 
chen Hexen, Sylphen und Kalibane vorkommen. 
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§. 257. Will der Künſtler die Mythen der Griechen und 
Römer benützen, fo hüte er ſich 1) von den antiken Typen abzu⸗ 
weichen, 2) Momente zu wählen, in welchen die vorherrſchenden 
Motive der Sinnlichkeit das reine, göttliche Leben aufheben. Ein 
auffallendes Beiſpiel liefert uns Correggio's Jupiter und Jo. 
Was in einem Kunſtwerke die Begierde erregt, hebt das Kunſtwerk 
als ſolches auf; die Schönheit geht verloren mit dem Schleier der 
Grazien. Erregt das Nackte des weiblichen Körpers in der ſchönſten 
weiblichen Bildſäule nicht fo leicht die Lüſternheit des männlichen 
Beſchauers, obgleich körperliche Maſſe vorhanden iſt; ſo geſchieht 
es in einem Gemälde leichter, weil die Färbung Bezeichnung des 
innern Lebens iſt. 3) Hüte ſich der Künſtler jene ſchönen Weſen 
aus dem Fabellande in unſere Zeit herüber zu ziehen, und dem 
Antiken eine moderne Bedeutung zu geben. Wozu müſſen ſich 
Grazien und Amoretten, und ſelbſt die dii majorum gentium 
nicht brauchen laſſen! 


§. 258. Allerdings bietet die reiche Mythenwelt dem Künit: 
ler mit dichteriſchem Sinne noch Stoff genug zu neuen Schöpfun— 
gen; nur wiſſe er ſich ganz in die Zeiten, in die Weltanſchauung 
und die Denkart der Griechen zu verſetzen, nur verſtehe er, die 
glücklichſten Momente auszuwählen, und die wirkſamſten Motive 
aufzufinden. Hiezu bieten immer noch die v. Göthe'ſchen Pro— 
gramme, welche bei Gelegenheit der Weimar'ſchen Preisaufgaben 
erſchienen, die zweckmäßigſte Auleitung. 


$. 259. War das Mythiſche der Griechen feinem Weſen 
nach dramatiſch, ſo iſt das Myſtiſche, chriſtlich-Religiöſe ly⸗ 
riſch, ſ. §. 152. Der Mittelpunkt des Lebens und der geſammten 
Bildung eines Volkes iſt die Religion, und die Kunſt, deren 
Streben es iſt, die innern Auſchauungen des Gemüths äußerlich 
durch ein Werk zu geſtalten, wird nothwendig mit der Religion 
ſelbſt überall in der innigſten Berührung ſtehen. Ihr Entwick— 
lungsgang ſelbſt, ihre auf demſelben erreichbare Vollkommenheit 
und ihr eigenthümlicher Charakter können nur durch den Geiſt der 
Religion, der ſie beſchäftigt, beſtimmt werden. Auch erhärtet 
die Kunſtgeſchichte, daß jedesmal Enthuſiasmus, beſonders 
von religiöſer Art, als der mächtigſte und dauerndſte dazu 
gehört habe, damit die Saat der bildenden Künſte aufgehe, ge: 
deihe und blühe. Dem Geiſte der chriſtlichen Religion war aber 
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die Malerei angemeſſener als die Plaſtik, und in Darſtellung des 
Religiöſen erhebt fi die Malerei zum Höchſten der Kunſt. 

$. 260. Die religiöſen Darſtellungen gehören ent— 
weder der Geiſterwelt an, oder es ſind wirkliche hiſtoriſche Perſo— 
nen, oder Begriffe und Gefühle, welche der Küuſtler ſinnbildlich 
darſtellt. Die erſte Klaſſe faßt in ſich Gott, die Engel, und das 
böſe Princip oder den Satan. 

§. 201. Die Gottheit der Chriſtenheit iſt zu erhaben, 
um in der bildenden Kunſt eine entſprechende ſinnliche Form für 
jene Idee auffinden zu können. Das treffendſte Symbol der 
Gottheit dürfte das Licht ſeyn; darum bildeten ſinnige Künſt— 
ler eine von zahlloſen Engelſchaaren umgebene Glorie, und die 
anbetenden Engel deuten noch beſtimmter auf den chriſtlichen Be— 
griff hin. Doch wird es oft nothwendig, die Gottheit 
als handelndes Weſen erſcheinen zu laſſen, und ſie 
folglich zu perfonificiren, wie in Michel Angelo's Gemälden 
von der Schöpfung des erſten Menſchen, im erſten Bilde der Ra— 
phael'ſchen Bibel, wo Gott über dem Chaos ſchwebt. Immer 
muß die Gottheit in höchſter Ruhe erſcheinen, ſelbſt da, wo ſie 
etwas hervorbringt; denn ihr Wirken iſt nur ein Wollen. Erreicht 
iſt das Ideal bis jetzt noch in keinem der vorhandenen Kunſtwerke. 
Su Michel Angelo's Schöpfung Adams iſt es allerdings ein bo: 
her Gedanke, Gott unmittelbar durch ſeine Gegenwart, durch Aus— 
ſtrömung des göttlichen Funkens, durch das Ausſtrecken des Arms 
der Allmacht, ſchaffen zu laſſen; aber die Bewegung des ewigen 
Vaters iſt zu lebhaft, Haare und Bart ſcheinen im Sturme zu 
wehen; auch würde die Berührung der Stirne Adams ſtatt der 
Fingerſpitze, den ſpielenden Nebenbegriff, als gelte es eine elek— 
triſche Mittheilung, entfernt haben. Raphael's Gott Vater, der 
das Chaos theilt, hat wohl einen hohen Ausdruck von Ernſt, 
Würde und Allmacht, aber er nähert ſich bloß der Idee, ohne ſie 
völlig zu erreichen. Michel Angelo und Rubens haben es 
verſucht, in ihren Viſionen vom jüngſten Gerichte, die 
Gottheit richtend und ſtrafend darzuſtellen. Das kühne, gewaltige 
Werk des Michel Angelo in der Sixtiniſchen Kapelle am Vatikan, 
läßt dem Menſchengeſchlecht mit allgemeinem Maß Glückſeligkeit 
oder Verdammniß zumeſſen; aber ſo groß die Idee des ganzen 
Werkes iſt, fo weit über alles Menſchliche in die Geiſterwelt hin: 
übertretend; wir erblicken mehr den ſchrecklichen Zeus im Kampfe 
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mit den Kindern der Erde, als den allgerechten Gott des Chriften- 
thums, und ſollte es nicht möglich ſeyn, die Idee der Verſöhnung 
und Genugthuung Chriſti menſchlicher auszudrücken, als hier ge— 
ſchehen? Wie erſcheint in dem ungeheuern Bilde Rubens (ehemals 
in der Düſſeldorfer Gallerie, nun in München) Gott Vater? Als 
ein Greis, faſt wie die Alten den Neptun zu bilden pflegten, mit 
wehendem Haare und ſtraubigem Barte. Iſt es möglich, in dieſer 
kümmerlichen Menſchengeſtalt die erſte Perſon des unſichtbaren 
Gottes, der ein unendlicher Geiſt iſt, zu erkennen? Und wie er— 
ſcheint der Sohn Gottes, der Weltenrichter? wo iſt die erhabene, 
gleichmüthige Ruhe der Gerechtigkeit? Iſt an dieſer Figur nicht 
alles leidenſchaftlich aufgeregt? Auch für die Dreieinigkeit hat die 
bildende Kunſt bisher kein würdig bezeichnendes Symbol. Man 
hält ſich an die hergebrachte Vorſtellungsweiſe, und bildet Gott 
Vater als Greis mit den Inſignien der höchſten Macht, den Sohn 
mit den Merkmalen des Leidens, den heil. Geiſt in Taubenge— 
ſtalt, und gruppirt das Ganze fo gut es gehen will. Hier liegt 
aber der Begriff der Einheit außer dem Bilde, und muß hinzuge— 
dacht werden von dem Beſchauer; auch iſt die Taube gewiß kein 
paſſendes Symbol, um den Geiſt zu bezeichnen, der über den 
Waſſern ſchwebte, und als himmliſche Flamme am Pfingſttage nie— 
derfuhr auf die Jünger des Herrn. 

§. 202. Einer wahrhaft poetiſchen Behandlung ſind die En— 
gel fähig, vergleichbar den Genien der Griechen und Römer, aber 
den Menſchen näher befreundet, als Schutzgeiſter derſelben. Welch' 
ein freundliches und ſinniges Bild iſt es, wenn dieſe holden Ge— 
ſtalten ein ſchlafendes Kind bewachen, wenn ſie als Schutzgeiſter 
das ſchwache Kindesalter führen über die ſchroffen Pfade des Le— 
bens, wenn ſie die Geiſter der Entſchlummerten aufwärts geleiten 
zu den Sternen! Nur an der Form verunglückten fo viele Künſt— 
ler; gaben ihnen die Niederländer zu viel materielles Leben, ſo 
geſtaltete ſie Ludwig Carracci zu mädchenhaft, und Lebrün erlaubte 
ſich ſogar in feinem unter dem Namen: Christ aux anges, bes 
kannten Gemälde die Familie Ludwigs XIV. zu Modellen ſei— 
ner um das Kreuz ſchwebenden Engel zu gebrauchen. Bloß Ras 
phael, Guido und Mengs iſt es ganz gelungen, dieſe zar— 
ten, ätheriſchen Weſen in der Blüthe und dem Leben ewiger Ju— 
gend und Unſchuld darzuſtellen, und den höchſten Liebreitz über fie 
auszugießen, ohne ſie ins Geſchlechtsloſe zu verblaſen. 
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§. 203. Die Flügel ſind wohl ein nothwendiges Attribut 
der Engel, und auch das angemeſſenſte zu ihrer Bezeichnung; doch 
darf der bildende Künſtler wohl nicht den Moment des Fliegens 
wählen, wohl aber den des Schwebens auf einer beſtimmten 
Stelle, wie z. B. beim Todesengel über dem Lager des Sanherib. 

§. 26%. Das Naive iſt aus dieſem Gebiete wohl nicht 
ausgeſchloſſen, aber gewiß das Niedrige und Gemeine, wie wir 
es öfters in der niederländiſchen Schule treffen. Der heitere Sinn 
iſt dem religiböſen Ernſte nicht fremd, und warum ſollte ſich das 
Heilige nicht auch bei uns ans Leben anſchließen dürfen, wo die— 
ſes ſo ſchuldlos erſcheint? 

§. 265. Das Koſtümiren der Engel hat manche 
Künſtler in Verlegenheit geſetzt. Raphael ſcheint auch hierin, 
mit wenigen andern, als Muſter gelten zu können. Wo er ſeine 
Engel als Knaben darſtellt, läßt er fie, billig, gewandlos er— 
ſcheinen, außerdem berückſichtigt er immer den Charakter der Si— 
tuation, und gibt dem ätheriſchen Weſen auch eine ätheriſche Be— 
kleidung, wo eine Bekleidung überhaupt erforderlich iſt. 

$. 266. Die Darſtellung des böſen Princips 
oder des Satans iſt für den Künſtler noch eine ſchwierigere Auf— 
gabe, als die der chriſtlichen Gottheit. Faſt alle neuere Künſtler 
gingen hierin zu weit und glaubten, die böſen Geiſter nicht 
gräßlich, nicht abſcheulich genug darſtellen zu können. Umſonſt 
hatten die alten Künſtler in ihren Furien, Meduſen und andern 
Schreckgeſtalten einen beſſern Weg gezeigt. Sie hatten ſich vor 
dem Scheußlichen und Verzerrten verwahrt, und ihren Zweck ed— 
ler durch Großheit erreicht, welche bis zum Strengen, zum Furcht⸗ 
baren geht. Das gefallene Weſen höherer Art wird von unfern 
Künſtlern immer überſehen; die chriſtlichen Dichter, Milton und 
Klopſtock ließen dem Satan noch Hoheit und Würde, nur war 
dieſe durch innern verzehrenden Gram entſtellt. Die ſymboliſchen 
Darſtellungen Satans ſind vielleicht die zweckmäßigſten für den 
zeichnenden Künſtler, zumal da hiezu ſchon ein bequemes, bibli— 
ſches Bild vorhanden iſt, die Schlange oder der Drache. Nur 
muß der Künſtler hiebei auch im Symbol bleiben, wie es Ra— 
phael in der heiligen Margaretha gethan, und nicht den Speer 
oder das Schwert, ſondern das Kreuz gegen ihn zur Waffe brau— 
chen laſſen. Die ganz phantaſtiſchen Zerrbilder ſind bloß dem Ko— 
miker erlaubt. 
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$. 267. Zu den hiſtoriſch-myſtiſchen Perſonen gehören vors 
nehmlich: Chriſtus, die Madonna, die Propheten, Apoſtel, 
Evangeliſten, Märtyrer und andere Heilige. 

$. 268. Ein ſchwieriges, obgleich das würdigſte Objekt der 
chriſtlichen Kunſt iſt Jeſus Chriſtus, der Weltheiland, der 
große Lehrer der Menſchheit. Das Ideal desſelben iſt bisher von 
keinem Künſtler erreicht, doch die charakteriſtiſchen Züge find durch 
den Begriff genau beſtimmt. Der menſch, der die Sünde 
nicht kannte, und darum allein 5 des Menſchen ver: 
ſühnen kann, eine Geſtalt, in welcher die höchſte Würde mit 
der höchſten Milde erſcheint, tiefer Ernſt mit der innigſten Liebe, 
der reine Blick eines ruhigen Gemüths, welches von nichts Ver— 
gänglichem bewegt wird, das reinſte vollendetſte Seyn der Menſch— 
heit, die Offenbarung des Göttlichen im Menſchlichen, das Menſch— 
liche verklärt zum Göttlichen, dieß muß in einem Chriſtusbilde 
erſcheinen; darin liegt es, daß der Kunſtler hier weder den Ty— 
pus der Antike, noch Nationalzüge, die immer einen unange— 
nehmen Nebenbegriff erregen, gebrauchen kann. In der Antike 
fehlt natürlich das Heilige, das Einsſeyn der Kreatur mit Gott. 
Weil fo vielen andern der Verſuch einer zu ſtrengen Individua— 
liſirung mißlungen war, glaubten Hannibal Carracci, 
Mengs u. a. ihren Zweck durch einen unbeſtimmten Ausdruck 
zu erreichen; aber ihre Chriſtusköpfe haben nur Bedeutſamkeit 
für den, welcher ſie hineinlegt. 

$. 269. Die hiſtoriſchen Momente, in welchen der Maler 
den Gottmenſchen erſcheinen laſſen kann, gehören theils in die 
Tage ſeiner Kindheit, theils in das ſpätere, öffentliche Leben 
und Leiden desſelben. Im letztern Fall iſt der Stoff dem Künſt— 
ler geſchichtlich gegeben, in Beziehung auf die erſte Periode kann 
er ſich freier bewegen. Hier iſt es, wo das Kindliche oft ſo rüh— 
rend wird durch die myſtiſche Beziehung, wie im Spiele mit 
dem Kreuze. Der hiſtoriſchen Momente gibt es wohl viele, aber 
nicht alle gehören zu den günſtigen. Wenige würden uns klar 
ſeyn, wären wir nicht mit derlei Erſcheinungen vom Kindesalter 
an befreundet. Manche dieſer Gegenſtände liegen offenbar außer 
der Gränze der Kunſt, wie die Geißelung, wie ſie de Voß, 
Albrecht Dürer u. a. dargeſtellt haben, und die Dornenkrö— 
nung, ſey ſie auch die berühmte Titian's. Kann wohl in dem 
ſchmähligſten körperlichen Leiden, in dem Erliegen des Menſchli— 
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chen, in der beginnenden Zerſtörung der Form, das Göttliche 
noch ſichtbar genug hervortreten? Freilich wohl wird Chriſtus im 
leidenden Zuſtande, wo er gefangen, verſpottet, ausgeführt 
wird, mehr menſchlich, edel, gütig und duldend dargeſtellt wer— 
den müſſen; hingegen groß, mächtig, göttlich, wo Wunder ge— 
ſchehen, wo er auf dem Meere wandelt, verklärt, und in den 
Himmel aufgenommen wird. Wie aber, da leider die neuere 
Kunſt keine feſtſtehenden Typen hat, wenn wir bei einem und 
demſelben Meiſter, für jede Situation des Leidens, eine ver— 
ſchiedene Grundform, einen andern Chriſtus erblicken? Dieß iſt der 
Fall bei dem mit Recht fo allgemein geſchätzten Bilde Holbein, 
auf der Bibliothek zu Baſel, welches die Leidensgeſchichte Chriſti 
darſtellt. 

$. 270. Zu den günſtigſten Gegenſtänden aus der Geſchichte 
des Erlöſers gehören diejenigen, wo das Reinmenſchliche neben 
dem Göttlichen ſo bedeutend in ſeinem Charakter hervortritt, 
zum Beiſpiel, wie er die Kinder zu ſich kommen läßt; da hin— 
gegen ſind alle jene unbrauchbar, in welchen von zwei, durch 
Urſache und Wirkung verknüpften Momenten nur Einer dargeſtellt 
werden kann, oder wo die Wirkung ſelbſt dem Auge verborgen 
bleibt, wie in dem Wunder bei der Hochzeit zu Kana. Paul 
Veroneſe hat in ſeinem bekannten Prachtgemälde gezeigt, wie 
bibliſche Gegenſtände nicht behandelt werden ſollten. 

§. 274, Die Darſtellungen des todten Chriſtus blei— 
ben immer gewagt. Will der Künſtler uns nur die Tiefe und 
den Umfang des überſtandenen Leidens zeigen, ſo bringt er uns 
eine von Schmerz und Todeskampf verzerrte Geſtalt vor Augen, 
von der das Auge ſich abwenden muß, zumal wenn noch die gelb— 
liche Fleiſchfarbe hinzukommt. Geſetzt aber auch, es würden beim 
Ausdrucke des Schmerzes noch ſchöne Formen der Glieder erhal— 
ten, höhere Züge; kann der göttliche Charakter angedeutet wer— 
den? Wird ſich die Idee des großen Erlöſungstodes ausſprechen? 
Am ſinnigſten verführen die wenigen Künſtler, welche wie Cor: 
reggio und Crespi nur den in Leiden Entſchlummerten dar— 
ſtellten, ein lebendiges Bild des liebevollſten Todes lieferten, und 
das Geheimniß der baldigen Auferſtehung ahnen ließen. 

$. 272. Der ſchönſte Gegenſtand, welchen die chriſtliche Ne: 
ligion der Malerei darbietet, iſt die Madonna, ein Ideal, 
welches die Alten nicht kannten, und worin die moderne Kunſt 
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über der alten ſteht. Der Begriff einer Mutter Gottes deutet auf 
das Ideal einer liebevollen Mutter, das Ideal von jungfräulicher 
Reinheit und Unſchuld; daher aus ihrem Bilde die erhabenſte 
Mutterliebe, die engelreinſte Jungfräulichkeit und Unſchuld ſpre— 
chen muß, gehoben durch Schönheit, Demuth und himmliſche 
Ruhe. Die Huld fehlt einer Juno und Pallas, wie der Aphro— 
dite des Alterthums, und bei letzterer leuchtet immer noch das 
Streben zu gefallen hervor. — Das Leben der Jungfrau bietet 
verſchiedene Momente dar: die Verkündigung, die Mutter mit 
dem Kinde, die Flucht nach Aegypten, die Ruhe auf der Flucht, 
die heilige Familie, die Mutter der Schmerzen, die Himmelfahrt. 
Faſt alle Künſtler von Bedeutung haben ſich an dieſem Gegen— 
ſtande verſucht, aber mit ungleichem Erfolg. Die brittiſche und 
franzöſiſche Schule iſt hier am meiſten verunglückt, und größ— 
tentheils auch die niederländiſche. Unter den Deutſchen verdient 
Dürer genannt zu werden; nur haben feine Marien bloß keu— 
ſchen, frommen Sinn, die Huld fehlt und das höhere geiſtige 
Leben. Raphael hat ſich beſonders darin gefallen, die Ma— 
donna auf das mannichfaltigſte darzuſtellen und zum Theil, 
was auch dem großen Meiſter zum Vorwurfe gereicht, in einem 
ganz entgegengeſetztem Sinne. Man könnte eine ganze Reihe 
aufſtellen von der möglichſt irdiſchen Anſicht, bis zur höchſten 
Anbetung und Göttlichkeit. Der Anfang dieſer Reihe wäre dann 
die Jardiniere (in Paris), wo die Madonna, wie die eigene Gelieb— 
te, ganz nur in irdiſcher Lieblichkeit gemalt iſt. Zunächſt an die 
Jardiniere könnte man das unter dem Namen Silence 
bekannte Gemälde ſtellen, wo die Madonna das ſchlafende Kind 
betrachtet. Auch hier ſind die Züge offenbar individuell; aber die 
Krone im Haar, und die ſymboliſchen Farben des Gewandes deu— 
ten ſchon auf die Königinn des Himmels. Zunächſt ſteht vielleicht 
die Madonna della Sedia (in Florenz); die Madonna 
da Foligno zu Rom, die del Candelabro in der Lu— 
zian Buonaparteſchen Sammlung und die del Impannato, 
ehemals im Pallaſte Luxenburg; höher und vollendeter folgen 
dann die Madonna in der heiligen Familie, die 
Raphael für Franz I. malte, und die zu München, endlich die 
Wolkenwandlerinn zu Dresden; den vollendeten Typus 
dieſer zwei letzteren hätten die nachfolgenden Künſtler beibehalten fol: 
len. — Der fromme, zartfühlende, beſcheidene Fra Bartolomeo 
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entwickelte auch hierin eine unausſprechliche Tiefe und Innigkeit, 
eine himmliſche Ruhe; nur gab er ſeinen Madonnen einen zu ern— 
ſten Charakter, mehr Würde als Weiblichkeit. Man ſehe nur die 
Opferung Mariens in der kaiſerlichen Sammlung. Der vielkun— 
dige Leonardo da Vinci wußte mit ſeinem hohen, ſeltenen 
Geiſte die Jungfrau und die Mutter in Ein Weſen zu verſchmel— 
zen, das Lieblichſte mit dem Erhabenen wunderbar zu vereinen. 
Auch Guido Reni, der ſonſt der vergänglichen Anmuth zu ſehr 
befreundet iſt, bleibt unſterblich durch ſeine Himmelfahrt in Mün— 
chen. Da iſt nichts Irdiſches mehr; die Jungfrau, lichtumfloſſen, 
ſcheint bereits einer himmliſchen, unzerſtörbaren Lichtnatur theil— 
haftig. 

§. 273. In Darſtellung der Schmerzensmutter ſind 
die meiſten Künſtler verunglückt; ſie gaben ihr, wie z. B. Al— 
brecht Dürer in dem großen Moment beim Leichnam ihres 
Sohnes keinen höhern Ausdruck als den des mütterlichen Schmer— 
zes. Wo iſt der Lichtpunkt ihrer Seele, die Idee des großen 
Opfertodes? Erſchiene jene tiefe Trauer wenigſtens im Kampfe 
(und der Sieg darf nicht auf ihrer Seite ſeyn) mit der Hoffnung 
auf eine große Frucht, welche für die Menſchheit aus Chriſti Tod 
hervorgehen ſollte, bliebe auch in dieſem Augenblick noch mit der 
Madonnengeſtalt ein hoher Grad der äußern Schönheit vereinbar. 

$. 274. Weit tadelnswerther find aber jene Künſtler, wel— 
che ſich bei Darſtellungen der Madonna auf Momente beſchrank— 
ten, die durchaus nur eine alltägliche Bedentung zulaſſen, wie 
Rubens und Duercino in ihren Vermählungen der Maria 
mit Joſeph, Rembrandt im Tode der Jungfrau, wo der 
Arzt und der vorleſende jüdiſche Prieſter die Scene noch obendrein 
ins Komiſche ſpielen. 

$. 275. Zu den myſtiſch-hiſtoriſchen Perſonen gehören fer: 
ner die Propheten, Apoſtel und Evangeliſten. Sie er⸗ 
ſcheinen entweder als Charakterbilder oder in hiſtoriſchen Situationen. 
Die Seele ihres ganzen Weſens iſt religiöſe Begeiſterung, nur 
verſchieden nüancirt nach Verſchiedenheit ihres individuellen menſch⸗— 
lichen Charakters. Die ſchöne Folge der Apoſtel von Raphael, 
welche fein Schüler Marc Anton geſtochen hat, kann zeigen, wie 
die ſchwierige Aufgabe gelöſt werden müſſe. Auch ſeine Propheten 
und Sibyllen, fo wie dieſelben Vorſtellungen von Michel An: 
gelo, und Johannes, der ſein Evangelium ſchreibt, von Cor— 
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reggio, find als das Trefflichſte in dieſer Art zu betrachten. 
Zur genauern Bezeichnung der Evangeliſten und Apoſtel müſſen 
wohl die üblichen Attribute beibehalten werden, nämlich für jene 
die bekannten Zeichen der Evangeliſten aus dem Geſichte des Eze⸗ 
chiel, für dieſe die Werkzeuge ihres Märtyrertodes. Nur vergeſſe 
der Künſtler über dieſen Attributen nicht den höhern charakteriſti— 
ſchen Ausdruck. Nicht die Flämmlein auf den Häuptern der Apo— 
ſtel, ſondern ihre begeiſterten, verklärten Blicke und Geſtalten 
ſollen das Wunder am Pfingffefte anſchaulich machen. Unſchicklich 
iſt auch der Gebrauch der Attribute in hiſtoriſchen Situationen. 

§. 276. Von den hiſtoriſchen Situationen find in den Ge— 
ſchichten der Apoſtel und Propheten nur wenige günſtig für den 
Künſtler; auch iſt nicht in allen die myſtiſche Bedeutung klar. 
Im letztern Falle möchte es am rathſamſten ſeyn, reinmenſchliche 
Motive vorzuziehen, und das Myſtiſche in den Hintergrund zu 
ſtellen, wie es Raphael ſo weiſe im Incendio del borgo 
gethan. Ueberhaupt enthalten die berühmten Teppiche dieſes Künſt— 
lers ebenfalls eine Reihe intereſſanter Situationen aus der Apo— 
ſtelgeſchichte, und zugleich die treffendſten Beiſpiele des Erreich— 
ten und Miflungenen in dieſer Gattung. 

§. 277. Ferner gehören hieher die Märtyrer, welche 
ihre Ueberzeugung von der Wahrheit und Göttlichkeit des Chri— 
ſtenthums durch ihr Blut bekräftigten. Der Hauptausdruck für 
alle Märtyrerſcenen iſt himmliſche und freudige Hingabe in den 
Tod; es iſt der Sieg der Religion über die Schrecken des Todes. 
Darum hat dieſer Stoff eine gewiſſe Einförmigkeit; denn jener 
Ausdruck läßt ſich nur nach Geſchlecht und Alter modificiren. 
Der Moment iſt aber dem tragiſchen Intereſſe gemäß nicht das 
Leiden ſelbſt, auch nicht der Zeitpunkt nach dem Leiden, ſondern 
der Augenblick vor dem Leiden. Das Leiden ſelbſt iſt oft zu gräß— 
lich, als daß es nicht das Auge abſtoßen ſollte, immer aber thut 
es der innern Ruhe und Würde Abbruch; der Moment nach dem 
Leiden ſchwächt oder zernichtet das tragiſche Intereſſe, macht den 
Hauptausdruck, den eine Märtyrerſcene haben ſoll, unmöglich, 
und hat gewöhnlich etwas Widriges, wie die Herodias mit dem 
Haupte des Täufers. Wie ganz anders wirkt der Moment vor 
dem Leiden? Man ſehe nur Vandyks heil. Sebaſtian in 
München; eben bindet man den blühend ſchönen Jüngling erſt 
feſt an den Baum; durch die himmliſche Ruhe, mit welcher er 
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den Todespfeil erwartet, ſtrahlt der Siegsgedanke hindurch. Man 
ſehe die heil. Agatha von Sebaſtiano del Piombo; 
auch dieſer Künſtler wählte den Augenblick unmittelbar vor dem 
Leiden; ſchon nähern ſich die glühenden Eiſen den Brüſten und 
dem herrlichen entblößten Leibe des hohen Weibes; wer hat nicht 
Freude an der herrlichen Form, wer ahnet nicht die höhere Be⸗ 
deutung? 

$. 278. Iſt das Leiden ein bloß unwürdiges, wie die Züch⸗ 
tigung mit Ruthen, ſo eignet ſich der Stoff nicht mehr zur 
künſtleriſchen Darſtellung. Eben fo wenig, wenn dem Leiden keine 
geiſtige Kraft entgegen ſtehen kann, wie im Bethlemitiſchen 
Kindermord. Mehrere Künſtler, wie N. Pouſſin, Le 
Brun, Rubens haben recht abſichtlich das Gräßliche des Mor: 
des, die rohe Mordluſt der Kriegesknechte, die Wuth der ver: 
zweifelnden Mütter, mit einem Worte, das Unmenſchliche die⸗ 
ſer Begebenheit herausgehoben, und ſind dadurch abſtoßend ge— 
worden; Raphael hat dieſen Gegenſtand von der humanen 
Seite gefaßt, und das Schreckliche mit Anmuth umhüllt, indem 
er die Angſt und Verzweiflung der Mütter in dem Kampf um 
ihr Geliebtes ausgedrückt, und ihnen durch die Anmuth ihrer 
Bewegungen bei der höchſten Stärke des Affekts, einen ausneh⸗ 
menden Reitz zu geben gewußt. Crespi hat das Mißverhält⸗ 
niß ausgeglichen durch den Begriff der Vergeltung. Von der 
blutigen Würgeſcene wendet ſich der Blick aufwärts, wo die 
Seelen der kleinen Märtyrer von den Engeln eingeführt wer— 
den in die Wohnungen des Friedens. — 

9. 279. Der Künſtler kann vom Märtyrer auch bloß ein 
Charakterbild aufſtellen, und das Geſchichtliche ſymboliſch 
andeuten; nur darf das Attribut nicht vieldeutig ſeyn, wie das 
Schwert des Paulus, der Roſt des Laurentius, oder nicht 
gräßlich, wie die abgeſchnittenen Brüſte der heil. Agatha. 

9. 280. Was die Nebenperſonen in den Märtyrerſce⸗ 
nen betrifft, ſo hat der Maler in Abſicht der Zuſchauer freies 
Spiel, er kann Alter und Geſchlechter miſchen, Neugierde und 
Rührung, Glauben und Unglauben. Die Peiniger ſollten ja 
nicht mit Schadenfreude, Hohn und Ingrimm quälen, denn dieß 
empört, ſondern als bloße Werkzeuge erſcheinen, ohne die Kraft 
eines eigenen Willens. 

$. 281. Von den Geſchichten des alten Teſtaments 
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gehören einige ganz in das Gebiet des Gemeinen, als z. B. Loth, 
den ſeine Töchter trunken machen, die badende Suſanna mit den 
beiden Alten, Joſeph und die Gattinn Potiphars. Einige ſprechen 
ſich nicht ſelbſt aus, wie Moſes, der die Schuhe auszieht am bren— 
nenden Dornbuſch, Hiob von Weib und Freunden verlaſſen und 
verhöhnt. Noch andere haben keine höhere Bedeutung, wie Da— 
vid, der vor der Bundeslade hertanzt, die Bathſeba, welche ne— 
ben Salamo auf dem Throne ſitzt. Doch finden ſich auch in der 
Geſchichte des jüdiſchen Volkes reichhaltige Stoffe, wie die Schö— 
pfung des Menſchen, die Sündfluth, und andere, in welchen die 
höhere Bedeutung leicht erkannt wird. 

§. 282. Die ſchwierigſte Aufgabe für den Maler bleibt es, 
wenn er Gefühle, Begriffe und kirchliche Meinungen 
ſinnbildlich darſtellen ſoll. Zwar ſtehen ihm zuweilen ſym— 
boliſche Zeichen zu Gebot, die aber trotz ihrer konventionellen Ver— 
ſtändlichkeit nicht immer ſchicklich ſind. So malte Pietro von 
Cortona das Lamm von den Heiligen angebetet; iſt dieß ein 
würdiges Symbol für den Erlöſer? Die unbefleckte Empfängniß 
der Jungfran iſt zwar von mehreren großen Meiſtern, z. B. von 
Guido in der Disputa der Kirchenväter vortrefflich gemalt wor— 
den, läßt ſich aber dieſer geheimnißvolle Gegenſtand anſchaulich 
darſtellen? Glücklicher erfunden iſt Carlo Maratti’s ſinnvolles 
Bild von der Weisheit, die ihre Schüler zur Religion führt. Am 
günſtigſten bleiben in jeder Hinſicht einfache myſtiſche Begriffe, wie 
der Glaube, die Hoffnung, die Liebe, die Betrachtung u. ſ. w.; 
denn in ihnen ſpricht ſich das religiböſe Gemüth unmittelbar aus, 
und ſie unterſcheiden ſich auch durch einen verſchiedenen charakteri— 
ſtiſchen Ausdruck. 

§. 283. Die Anordnung oder Kompoſition eines 
Kunſtwerkes überhaupt, beſteht, ſ. §. 128, in der Ausbildung des er⸗ 
fundenen und organiſch- entwickelten Inhalts zu eigenthümlicher, 
charakteriſtiſcher Anſchaulichkeit oder zu individueller Erſcheinung. 
Unter Anordnung oder Kompoſition eines Gemäldes wird man alſo 
die Art und Weiſe verſtehen, wie die Idee, die Seele des Kunſt— 
werks dargeſtellt wird, und ihr gemäß alle einzelnen Figuren und 
Theile des Gemäldes zuſammengeſtellt und verbunden werden. 

§. 284. Man muß daher die allgemeine Anordnung 
eines Bildes wohl unterſcheiden von der beſondern Anordnung 
ſeiner Theile, Gruppen, einzelner Figuren und Glieder. Jene 
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bezieht ſich auf die Erfindung, den Entwurf, den Ausdruck der 
Wahrheit nach dem Weſen der Idee, dieſe auf die Anordnung 
des Beſondern, der einzelnen Figuren, dieſer Idee gemäß. Jene 
iſt Sache des Genies, dieſe der Technik. Der Kunſtverſtand muß 
freilich den Plan des Ganzen durchdenken, entwerfen und ordnen, 
und techniſche Geſchicklichkeit muß ihn ausführen; aber dieß iſt al⸗ 
les unzulänglich ohne den ſchöpferiſchen Genius, der, mittelſt der 
Phantaſie, zur Idee das entſprechende Bild erfindet, und ihm 
Seele, Charakter und Leben einhaucht. Darum läßt ſich auch die 
kunſtmäßige Form eines maleriſchen Bildes eben ſo wenig, wie je— 
der andere vom Genie abhängige Theil der Kunſt, durch eine bes 
ſtimmte Regel lehren oder lernen. 

§. 285. Jedes Gemälde muß Einheit haben; alles Mannich⸗ 
faltige muß, wenn es auf Einheit gebracht werden ſoll, ſich ord— 
nen, muß Geſtalt annehmen. Je beſtimmter eine Idee gefaßt iſt, 
je klarer das ihr entſprechende Bild der innern Anſchauung vor 
ſchwebt; um ſo wohlgeordneter, lebendiger, treffender wird auch 
die Darſtellung desſelben ſeyn. Das allgemeine Geſetz für 
die Anordnung eines Gemäldes wird ſeyn: die höchſte Deut— 
lichkeit mit der maleriſchen Schönheit der Darſtel— 
lung zu vereinigen, und dieß hat Raphael unter allen 
neuern Künſtlern am vollkommenſten erfüllt. Dieß wird erreicht 
durch Symmetrie und Gruppirung. 

9. 286. Dem Beſchauer iſt es angenehm, den Hauptgegen— 
ſtand gerade vor ſich zu ſehen; er will aber auch das Minderwich— 
tige nicht gerne verlieren; er will nicht gerne auf einmal ſehr an— 
geſtrengt, und gleich darauf wieder müßig und gleichgiltig ſeyn. 
Dieſe Bedingungen machen in einem Bilde eine Mitte, und Ge: 
genſätze hüben und drüben nothwendig, damit Gleichgewicht im 
Ganzen entſtehe. Dieſes Gleichgewicht würde aufgehoben, wenn 
die eine Seite mit Figuren überhäuft, und die andere verhaͤltniß— 
mäßig leer gelaſſen würde. Darum wird es rathſam ſeyn, immer 
nur das Weſentliche in einfacher Anordnung und in dem vortheil— 
hafteſten Geſichtspunkte darzuſtellen, und das Gemälde ja nicht 
mit Figuren zu überfüllen, weil dadurch leicht das Intereſſe ge— 
ſchwächt wird. Lieber verenge der Künſtler ſeinen Raum durch Bei— 
werke, oder wähle größere Dimenſionen für die Hauptgegenſtände. 

§. 287. Auch für die Gruppirung gibt es äſthetiſche 
und artiſtiſche Geſetze. Alle Anforderungen der Aeſthetik an eine 
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Gruppe Taffen ſich auf Einheit des Intereſſe zurückführen, bei 
welcher die Mannichfaltigkeit des Ausdrucks keineswegs aufgehoben 
iſt. In hiſtoriſchen Gemälden erhalten alle Figuren dadurch Bezie— 
hung auf die Hauptfigur, auf welche nun die Aufmerkſamkeit vor⸗ 
züglich gerichtet iſt. Jede einzelne Figur muß daher in ihrer Be— 
ziehung zu dem Ganzen und zu den übrigen dargeſtellt werden, 
und dieſem Verhältniſſe gemäß entweder hervorgehoben oder zu— 
rückgeſtellt; denn ſonſt würde die Vorſtellung des Ganzen ver— 
wirrt, und die darzuſtellende Idee minder kenntlich oder ganz uns 
kenntlich gemacht. 

§. 288. Die Hauptfigur nehme im Gemälde die beden⸗ 
tendſte Stelle ein, und dieſe iſt in der Regel die Mitte; nur darf 
dieß nicht ſtreng nach geometriſchen Regeln genommen werden. Wo 
ihr aber auch der Künſtler ihren Platz anweiſen mag; immer muß 
ſie durch Stellung, Farbe, Beleuchtung und Ausdruck hervorge— 
hoben werden, und den Blick des Beſchauers zuerſt auf ſich ziehen. 

§. 289. Wenn die Natur der darzuſtellenden Idee es erfor 
dert, daß die Figuren in mehrere Gruppen abgetheilt wer— 
den müſſen; ſo ſey die Beziehung anch der entfernteſten Gruppe 
auf den Hauptgegenſtand unverkennbar, und jede Gruppe wieder— 
hole in ſich das Bild des Ganzen. In jeder derſelben kommen wie— 
der die Haupttheile an die ſichtbarſte Stelle, und werden verhält— 
nißmäßig hervorgehoben, die Nebenſachen werden in ihrer Bezie— 
hung zueinander behandelt, und kommen dahin zu ſtehen, wo ſie 
die ihnen zukommende Wirkung am beſten thun. 

$. 290. Dien artiftifhen Geſetze der Gruppirung haben zur 
Abſicht, die in dieſem Geiſte erfundenen Gruppen dem Sinne faßs 
lich und angenehm zu machen, welches durch die Form und Be— 
leuchtung, durch ſtärker abgeſtufte Haltung und durch erforderliche 
Behandlung erreicht wird. Als Muſterform der Gruppe hat man 
die Weintraube, den Kegel, die Pyramide genannt. Die 
Traube nannte Titian als Muſterform, weil ſie nach Umriß 
und Oberfläche eine Einheit in der angenehmſten Abwechslung, 
und alle nöthigen Verſchiedenheiten von Licht und Schatten, Halb⸗ 
ſchatten und Wiederſchein zeigt. Bei den letztern Mufterformen 
hat man auf das Verhältniß der ſchmalern Höhe gegen die breitere 
Grundfläche geſehen. Ueberdieß wollte man den Gegenſatz berück⸗— 
ſichtigt haben, weil dadurch die Mannichfaltigkeit gefördert wird; 
nur ſollte jener nicht zu ſchneidend ſeyn, wenn nicht etwa gerade 
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hierin, wie in Titian's Bilde vom menſchlichen Leben, die Bes 
deutung des Gemäldes liege. 

$. 291. Alle dieſe Formen können unter gewiſſen Umſtanden 
zweckmäßig und ſchön — fie können aber auch zweckwidrig und ta⸗ 
delhaft ſeyn; es find bloß techniſche Hilfsmittel, um den äfthetis 
ſchen Zweck der Darſtellung vollkommen zu erreichen. Raphael 
kannte das Anziehende einer Pyramidalgruppe, und hatte ſchöne 
Muſter derſelben im Wunder der Meſſe, in der Schule 
von Athen, im Heliodor, im Joſua, in den Logen u. ſ. 
w. aufgeſtellt; aber er ließ ſich nie verleiten, etwas Weſentliches 
dafür aufzuopfern. Das Natürliche, Schickliche, Ungezwungene 
war, nächſt der Bedeutung, immer ſein Hauptzweck; ſeine Grup— 
pen ergeben ſich aus der Beſchaffenheit des Gegenſtandes von ſelbſt, 
und ſcheinen ſich aus den einzelnen Figuren, gleichſam ohne Zu— 
thun der Kunſt, von ſelbſt gebildet zu haben. Er brachte ein an— 
dermal ſchöne Kegelgruppen an, wovon die Eva mit ihren Kins 
dern, der junge Mann, der den Leichnam ſeines ertrunkenen Wei— 
bes hält, in der Sündfluth, und Iſaak, welcher mit der 
Rebecca koſet, herrliche Beiſpiele find. Auch rautenförmige 
Gruppen von unübertrefflicher Kunſt finden ſich bei Raphael, wie 
die Frau mit zwei Kindern in Jakobs Zug nach Kanaan, 
die vorderſten Figuren im Durchgang der Sfraeliten 
durchs rothe Meer. Auch viereckigte Gruppen thun oft 
eine treffliche Wirkung, wie z. B. die vom Noah im Ausgang 
aus der Arche, Loth, der ſeine Töchter aus Sodom führt, und 
Joſeph mit den drei Brüdern, welche hinter ihm ſtehen, in dem 
Bilde, wo er ſeinen Traum erzählt. 

9. 202. Sind übrigens gleichförmige Figuren in einer Gruppe 
nicht zu dulden, ſo dürften es gleichförmige Gruppen in einem 
Gemälde eben ſo wenig ſeyn, und Pyramidalgruppe an gleiche 
Pyramidalgruppe geſetzt, würde dem Ganzen ein ſteifes, gezwun⸗ 
genes Anſehen geben. Die verſchiedenen Gruppen muͤſſen alſo in 
ihren Formen, Bewegungen, und ſelbſt im Allgemeinen in der 
Zahl der Figuren mit derſelben Mannichfaltigkeit dargeſtellt 
werden, wovon die Natur gewöhnlich ſelbſt das Beiſpiel gibt. 
Getrennte Gruppen können auch durch Beiwerke zuſammengehal— 
ten werden, nur müſſen letztere zur Scene der Handlung gehören; 
der Künſtler nimmt hiezu die Kunſtgriffe des Lichts und Schattens 
zu Hilfe. 
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$. 295. Bei der Gruppirung muß zuletzt der Künſtler noch 
beachten, daß keine Zweideutigkeit entſtehe, das Auge ohne Mühe 
ein Jegliches leicht unterſcheide, und daß mit Vermeidung aller 
Einförmigkeit oder Wiederholung überall Kontraſt, Wechſel und 
Mannichfaltigkeit herrſche. Der Künſtler hüte ſich, die Figuren 
mit Gliedern quer zu durchſchneiden, oder Stellungen zu wählen, 
wo von irgend einem Theile der Figur nur wenig erſcheint; auch 
laſſe er nie zwei Glieder oder Theile in gleicher Richtung mit ein— 
ander laufen, und wo Kontoure zuſammenſtoßen, ſich abſchneiden, 
ſorge er dafür, daß dieſes Zuſammenſtoßen und Durchſchneiden der 
Linien in möglichſt ſtumpfen Winkeln, und hiedurch ſanft und ge— 
fällig ſeyn möge. 

$. 204. Die Ausführung iſt endlich die dritte Kunſt⸗ 
handlung bei der Hervorbringung eines Kunſtwerkes, und bezieht 
ſich auf die äußerliche Formgebung. Bei Ausführung eines Ge— 
mäldes kommen aber im Einzelnen zu betrachten: 


1) die Zeichnung; 

2) das Kolorit; 

3) Licht und Schatten; 

4) der Ausdruck; 

5) die Drapperie und das Nackte. 


$. 295. Die Zeichnung iſt die eigentliche Grundlage 
der Malerei. Sie beſteht in der Darſtellung der Körper nach ihren 
äußern Umriſſen. Umriß (Contour) nennt man in den zeichnen⸗ 
den Künſten die äußerſten Linien, wodurch man die Gränzen, — 
mithin die Form irgend eines Körpers — andeutet; daher man 
auch Bilder, wo bloß die Figur der Körper, ohne Erhabenheit 
oder Tiefe, ohne Schatten und Lichter, und ohne belebende Far— 
ben angegeben iſt, Kontoure oder Zeichnungen im Umriſſe nennt. 
Solche Bilder können daher nur von Anordnung und richtiger 
Zeichnung zeugen; da dieß aber die Elemente der Malerei ſind, ſo 
haben ſie für den Kunſtkenner großen Werth. Die Zeichnung wird 
aber in der Malerei in einem umfaſſenderen Sinne genommen, 
als bei der Plaſtik, weil erſtere zugleich die Umgebungen, einen 
Hintergrund darſtellt; die Zeichnung beſtimmt zugleich die Nähe 
und Ferne der darzuſtellenden Gegenſtände, und zwar durch Hilfe 
der Linearperſpektive. 


§. 200. Die Linearperſpektive lehrt die Größe des 
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Gegenſtandes und das Verhältniß mehrerer Gegenftände zu eins 
ander nach der verſchiedenen Entfernung und nach dem verſchiede— 
nen Augenpunkte, aus welchem ſie geſehen werden, berechnen. 
Hiebei kommt es vor allem auf den Horizont an, oder die quer 
durch das Gemälde hindurchgehende Linie. Dieſe wird zwar auf 
den Bildern willkührlich angenommen, bezeichnet aber immer den 
dußerſten Punkt, den das Auge erreichen kann. Die Beſtimmung 
des Horizontes und ſein Verhältniß zum Vordergrunde macht dem 
Ungeübten große Schwierigkeiten, zumal wo auf einem Bilde 
Gruppen vertheilt werden ſollen. Denn nimmt der Maler den Ho— 
rizont tief, fo decken ſich die Gegenſtände. Die Linearperſpektive 
hat Einfluß auf die Zeichnung der einzelnen Figuren, da die Ferne 
verkleinert. 

§. 297. Die Zeichnung muß vor allem anatomiſch und per— 
ſpektiviſch richtig, (korrekt) ſeyn. Richtig iſt die Zeichnung, wenn 
die Theile und das Ganze ihrer natürlichen Struktur gemäß, und 
nach ihren wahren Verhältniſſen aufgefaßt find; wenigſtens darf 
das Auge kein Mißverhältniß entdecken. Die Zeichnung kann fer— 
ner nur eine Anſicht von der Form ihres Gegenſtandes geben, und 
zu ihrer Richtigkeit gehört eine ſolche Darſtellung der Form, wie 
ſte dem Auge von dem beſtimmten Geſichtspunkt aus erſcheint. Nun 
wechſelt aber die ſcheinbare Form des Gegenſtandes nach ſeinem 
verſchiedenen Verhältniſſe im Raume, nach feiner verſchiedenen 
Lage, nach ſeiner verſchiedenen Entfernung ꝛc.; die genaueſte Be— 
obachtung dieſer Verhältniſſe wird demnach von Seite des Zeich— 
nungskünſtlers erfordert, wenn ſeine Zeichnung richtig ſeyn ſoll. 
Ueberhaupt kommt es hier auf eine gründliche Kenntniß des Kör— 
pers an und auf die idealiſche Reinheit des Typus oder Vorbildes, 
das der Künſtler in feiner Phantafte erzeugt hat. In Hinſicht auf 
den erſten Punkt bleiben Michel Angelo's Gemälde eine uner: 
ſchöpfliche Schule der Zeichnung für alle Künſtler. 

8. 298. Eine zweite und höhere Forderung, die an die Zeich— 
nung gemacht wird, iſt die Harmonie. Da jedes Kunſtwerk 
ein im Geiſte empfangenes, untheilbares Ganzes ſeyn muß, da 
Eine Idee im Ganzen ſich offenbaren ſoll; ſo müſſen ſich die Glie— 
der des Leibes in dieſe Idee gleichſam theilen, damit jedes ſie auf 
gleichmäßige Weiſe und auf eine ſeiner Natur entſprechende Art 
ſichtbar mache, und in dieſem Gleichgewicht der Theile bedeutet 
kein Theil mehr als das Ganze, jeder Theil drückt das Ganze auf 
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eine ihm angemeſſene Art aus. Ein Beiſpiel einer ſolchen Harmo⸗ 
nie iſt der Torſo des Herkules. Siehe Winkelmann. 

$. 209. Die dritte Forderung an die Zeichnung iſt edle 
Einfachheit. In dem Verhältniſſe nämlich, in welchem die 
Zeichnung nur das Weſentliche beſtimmt und kräftig hervorhebt, 
das Außerweſentliche, das geringfügigere Detail durch eine leichtere 
Behandlung der Aufmerkſamkeit entzieht, nähert ſie ſich dem Idea— 
liſchen, und es entſteht jene edle Einfachheit, welche der Größe ſo 
weſentlich iſt. Tritt das Unbedeutendere und Geringfügige auf Ko— 
ſten des Weſenhaften hervor; ſo verliert der Gegenſtand ſeinen ei— 
genthümlichen Charakter, und es verbreitet ſich über das ganze 
Gemälde eine Trockenheit und Kälte, welche nur den eiſernen 
Fleiß und die unbeſiegbare Geduld des Künſtlers bewundern läßt. 
Infelix operis summa! Wenn der Landſchafter, ſtatt die Haupt: 
partien in große, charakteriſtiſche Maſſen zu vertheilen, jedes 
Blättchen am Baum und jedes Sandkorn am Wege ausrundet 
und ausglättet, und dann den ſchroffen Fels wieder ſo ängſtlich be— 
handelt, wie das Sandkorn; wenn der Porträtiſt jedes Härchen 
abſondert und jedes Hautgefäßchen ſichtbar macht, wie Denner, 
wenn die Drapperie zuſammengeleimt iſt, und die Falten ſtatt frei 
geworfen zu ſeyn, mühſam gelegt und nach dem Modell einer Ser— 
viette gebrochen ſind; dann wird nothwendig das Ganze einen 
kleinlichen, ängſtlichen Charakter erhalten, wie es beſonders bei 
Pölenburg, van UÜUden, van der Werft und andern 
Holländern ſichtbar iſt. 

§. 300. Werden die Umriſſe ſcharf ausgedrückt, wie in der 
altdeutſchen Schule; fehlt es an ſanfter Verſchmelzung der Kon— 
toure, findet ſich Eckiges und Unharmoniſches, fo heißt die Zeich— 
nung hart; weich hingegen, wenn das Zartere, Ineinan— 
der⸗fließende überwiegend iſt, alles ſich rundet und das Auge un— 
aufgehalten über alle Theile hinweggleitet. Dieſer Styl eignet ſich 
aber nur für die Darſtellung jugendlicher und anmuthiger Formen. 

§. 301. Bei der Zeichnung kommt endlich auch die Dimen— 
fion zu bemerken. Man kann die Gegenſtände in ihrer natürlichen 
Größe darſtellen, oder die Proportionen vergrößern oder verklei— 
nern. Hierüber entſcheidet der Platz, für welchen ein Gemälde bes 
ſtimmt iſt, und die Neigung und das Vermögen des Künſtlers, 
(manche, wie Pouſſin, können ſich nicht über die halbe Propor⸗ 
tion des menſchlichen Körpers erheben) und endlich der darzuſtel⸗ 
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lende Gegenſtand ſelbſt. Altarblätter und Wandgemälde erfordern 
natürlich größere Dimenſionen, als Staffeleigemälde und ſoge— 
nannte Kabinettsſtücke. In Gemälden, die wenige Figuren haben, 
oder doch die Aufſtellung der Hauptfiguren auf dem erſten Grunde 
zulaſſen, iſt die Annäherung an die natürliche Dimenſion zu em⸗ 
pfehlen. Bei Blumen- und Fruchtſtücken darf ſich der Künſtler 
auch in Anſehung der Dimenſion nicht von der Natur entfer— 
nen. Bäume, Felſen, und was ins Gebiet der Landſchaft gehört, 
muß nothwendig verkleinert werden, wenn es nicht, wie in der Sce— 
nerie des Theaters, in die Ferne, und mit natürlichen Größen zu— 
ſammengeſtellt wird. 

$. 302. Die großen Malerſchulen unterſcheiden 
ſich in der Zeichnung weſentlich von einander. Bei 
der alt⸗italieniſchen Schule iſt der Styl der Zeichnung eben 
fo hart, trocken und mager, wie bei der altdeutſchen, nur daß 
dort edlere und ſchönere Formen durchblicken und richtigere Ver— 
hältniſſe; bei der altdeutſchen oft aber noch bedeutungsvollerer 
Tiefſinn, der ſich mehr zur Poeſie, als zur bildenden Kunſt hin— 
neigt. Später wurde in Italien die römiſche Schule, durch 
Raphael's reinen Sinn für ſchöne und charaktervolle Formen und 
durch ſein Studium der Antike, die echte Lehrerinn und Bewah— 
rerinn ſchöner Zeichnung; die florentiniſche wollte ſie gerade 
hierin übertreffen, und verlor durch Uebertreibung, was ſie an Ge— 
lehrſamkeit und ſtreng anatomiſchem Studium wohl voraus gehabt 
hätte. Die Meifter dieſer Schule wählten oft kühn verkürzte Stel: 
lungen, nur um ihre Muskelkenntniß zu zeigen. Bei den Römern 
iſt jeder Pinſelſtrich zugleich gemalt und gezeichnet. Die Florenti— 
ner brauchen den Pinſel bisweilen, als ob er nur ein trockener 
Zeichenſtift wäre. In der lombardiſchen Schule ſchimmert 
zart empfundene Zeichnung durch den zauberiſchen Farbenſchmelz; 
doch iſt ſie mehr der Natur und dem Gefühl abgelauſcht, als nach 
ſtreng wiſſenſchaftlichen Regeln gebildet. Bei der venetiani— 
ſchen Schule verſchwimmt die Zeichnung oft in der Fülle der 
Farbenglut, und wenn ſie bei einigen Meiſtern kühn und kräftig 
hervortritt, ſo ſind es mehr die Formen gemeiner Naturen ohne 
tiefern Sinn, ohne Adel und Würde, nur imponirend durch ihre 
kecke Wahrheit und üppige Fülle. Die Venetianer ſind die italie— 
niſchen Niederländer; denn an dieſer und ihrer Schule be— 
merkt man gleiche Vorzüge, und mit noch weit unedlerer Gemein— 
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beit gepaart. Die franzöſiſche Schule war zu Pouffin’s 
Zeiten ſehr korrekt in der Zeichnung, und mit Recht nannte man 
dieſen Meiſter in dieſer Beziehung den franzöſiſchen Raphael; ſpä— 
ter wurde der Styl äußerſt manierirt; erſt David führte rich— 
tige und reine Zeichnung und ſtrenges Studium der Antike wieder 
ein. Die jetzt lebenden deutſchen Meiſter haben zwar 
verſchiedenen Styl, um ſo mehr aber iſt er aus eigenem Gemüth 
und eigenem Studium der Natur und der großen Meiſter entſproſ— 
fen. Die neuern italieniſchen Meiſter folgen treu ihren 
großen Vorbildern und der Natur. 

§. 303. Die Zeichnung wird erſt zum Gemälde durch das 
Kolorit (Farbengebung). Iſt das Kolorit der wichtigſte Theil 
der Malerei als ſolcher; fo gehen, in der Schätzung der weſentli— 
chen Theile eines Gemäldes, Kompoſition, Zeichnung, Ausdruck 
dem Kolorite vor, inſofern das Gemälde Ausdruck von Ideen durch 
Bilder ſeyn ſoll. Die Vorſchriften über das Kolorit muß der Künſt— 
ler durch Beobachtung der Natur, durch Studium der beſten Mu— 
ſter, und vielfältige Uebung nach beiden in eigenen Arbeiten, in 
ſeine Gewalt bringen. Ihre Anwendung wird in jedem Falle viel— 
mehr durch das Gefühl und durch Einſicht des Sinnes, als durch 
Begriffe beſtimmt. Auch das Kolorit hat, wie jeder andere Theil 
der Kunſt, feinen techniſchen und feinen ͤſthetiſchen Theil. 
Der äſthetiſche Theil, unabhängig von den optiſchen Geſetzen des 
Lichts und der Farben, iſt bloß auf die Wahrheit und Schönheit 
des Kolorits gerichtet, und ſoll in der Ausübung nicht den Ver— 
ſtand, ſondern das Gefühl und Urtheil des Künſtlers leiten. 

$. 304. Der Maler hat vermittelſt des Kolorits vornehm— 
lich zwei Eigenſchaften der Körper auszudrücken, ihre eigens 
thümliche Farbe und ihre materielle Beſchaffenheit. 
In der Kunſtſprache heißt jede einfache oder zuſammengeſetzte Zar: 
be, die als Einheit empfunden wird, ein Ton. Die Farbe, 
welche einem Gegenſtande eigenthümlich iſt, nennt man feine na: 
türliche Farbe; aber ſo wie dieſe natürliche Farbe des Gegen— 
ſtandes aus ſeinem Standorte erſcheint, wo die zwiſchen dem Ge— 
genſtand und dem Beſchauer befindliche Luft die natürliche Farbe 
des Gegenſtandes verändert, heißt ſie der Lokalton desſelben. 
Ganz natürlich kann in der Kunſt die eigenthümliche Farbe der Ge— 
genſtände immer nur als Lokalton erſcheinen. Wenn der Lokal— 
ton eines Gegenſtandes im Gemälde mit der eigenthümlichen Farbe 
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desſelben in der Natur übereinſtimmt, ſo iſt der Lokalton des Ke⸗ 
lorits wahr. Aber dieß allein iſt für die Wahrheit des Kolorits noch 
nicht hinreichend; denn auch der eigentümliche Charakter des 
Stoffes, woraus der Gegenſtand beſteht, ſoll durch dasſelbe 
ausgedrückt werden. Der Begriff des Koloriſten ſchließt demnach 
zwei Zwecke in ſich; erſtens, den wahren Ausdruck des Lokaltons 
und des Stoffes der Gegenſtände; zweitens, die harmoniſche 
Vereinigung aller Töne in Einen Hauptton. Es gehören alſo auch 
Beleuchtung, Rundung, Luftperſpective, oder 
Haltung und Helldunkel, mit unter den Begriff des Kolo— 
rits in weiterer Bedeutung. 

$. 305. Man nennt alle Farbenmiſchungen überhaupt Tine 
ten. In engerer Bedeutung aber verſteht man darunter die von 
der Lokalfarbe abweichenden Miſchungen, deren der Maler ſich in 
den Lichtern, Halbſchatten, Schatten und Wiederſcheinen bedient, 
um die feinern und ſtärkern Abſtufungen, welche Licht und Schat— 
ten auf der farbigen Oberfläche runder Körper hervorbringen, aus— 
zudrücken. Es gibt alſo fünf Rüancen der Haupttinten, das höchſte 
Licht, die eigentliche Farbe des Gegenſtandes, die Halbtinte, den 
Schatten und den Reflex. Die Zwiſchentinten bilden die ebergänge 
des Lichts zu der eigentlichen Farbe, von dieſer zu der Halbtinte, 
zu dem Schatten und dem Reflex. Der Reflex iſt nichts anders als 
der Wiederſchein, der von einem beleuchteten, undurchſichtigen 
Körper auf einen andern fällt, und nicht bloß dieſen beleuchtet, 
ſondern auch feine Lokalfarbe trübt und verändert. Von zwei res 
flektirten Tönen theilt der glänzendſte mehr von ſeiner Nüance 
mit, als er empfängt. Ein gelber Stoff leiht dem ſchönſten Fleiſche 
einen goldenen Ton, ohne etwas von der Nüance desſelben zu ers 
halten. 

$. 306. Der ſchwierigſte Theil des Koloriſten iſt das Nackte 
des menſchlichen Körpers, weil die Oberfläche der Haut, 
zumal bei dem edleren weißen Menſchenſtamme, in gewiſſem Grade 
durchſichtig iſt, Fleiſch, Adern, Blut und Faſern durchſchimmern. 
läßt, die Hautfarbe alſo gemiſcht erſcheint, wo es folglich nicht mit 
Roth und Weiß abgethan iſt. Die Farbengebung, inſofern ſie ſich 
mit der Nachahmung des Nackten, oder der Farbe und niates 
riellen Beſchaffenheit des Fleiſches beſchäftigt, wird auch Kar— 
nazion genannt. 

$. 307. Ein Kolorit, in welchem die Tinten aus dem Lo⸗ 
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kalton herausgeben, und, aus dem gehörigen Abftande betrad- 
tet, auffallen, iſt immer unwahr und manierirt. Wir ſehen in 
der Natur jene grünen, perlgrauen, roſenfarbigen Tinten nicht, 
womit unſere Maler das Nackte ihrer Figuren ſo gerne ſchminken; 
wir nehmen bloß die Verſchiedenheit der Lokaltöne, in einem 
Hauptton, Licht und Schatten, und die Beſchaffenheit des Stoffes 
wahr. Der Koloriſt muß alſo, nebſt der Farbe und Rundung, 
auch den materiellen Charakter des Stoffes ausdrücken. Der Ton 
der Fleiſchfarbe kann unendlich verſchieden ſeyn. Bei dieſen un: 
endlich mannichfaltigen Modifikationen der Karnazion bleibt aber 
der Stoff immer Fleiſch, und das Auge unterſcheidet es von allen 
andern gleichfarbigen Stoffen. Die Beſchaffenheit der 
Materie iſt daher eigentlich als das Weſentliche, — die 
Farbe hingegen mehr als ein zufälliges Merkmal des Kolorits zu 
betrachten, und die Wahrheit desſelben hängt vornehmlich von 
dem wahren Ausdruck jener ab. 

$. 308. Wir haben bisher den Begriff des Kolorits dahin 
beſtimmt, daß wir darunter den Ausdruck der eigenthümli— 
chen Farbe und des Stoffes der Gegenſtände verſtehen. In 
Rückſicht auf den Ausdruck des Stoffes kann wider die Wahrheit 
des Kolorits auf zweifache Weiſe geſündigt werden; entweder 
durch zu viel Härte, oder durch zu große Mürbigkeit des 
Fleiſches. Unter allen neuern Malern hat Titian dieſen Theil 
der Kunſt in der größten Vortrefflichkeit beſeſſen. Keines andern 
großen Malers Kolorit vereinigt die beiden Haupterforderniſſe einer 
guten Karnazion, die plaſtiſche Wahrheit des Stoffes, und den 
geſunden blühenden Ton der Farbe in ſo hoher Vollkommenheit; 
ſeine Tinten ſind ſo friſch, ſaftig, zart, und in den Lokalton 
fo harmoniſch verſchmolzen, feine Formen durch die kunſtreiche Ab- 
ſtufung derſelben ſo hervortretend gerundet, und ſein Fleiſch ſo 
friſch, geſund und drall, daß kein anderer ihn darin erreicht, 
geſchweige übertroffen hat; daher auch ſeine Gemälde für den 
Koloriſten eben ſo die beſten Muſter ſind, wie Raphael's Werke 
in Hinſicht auf Charakter, Ausdruck und Kompoſition für den 
dramatiſchen Maler. 

$. 309. Iſt es möglich, das Kolorit zu idealiſiren? Aller⸗ 
dings, aber nur dadurch, daß das Kolorit bei aller Wahrheit 
der Lokalfarbe und des Stoffes im Einzelnen, durch die Harmonie 
der Farben und Beleuchtung ein kunſtmäßig ſchönes Ganzes 
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ausmache. Dieſer Forderung zufolge gehören alfo auch Beleuch— 
tung, Haltung und Helldunkel mit in den Begriff eines 
idealiſchen, d. i. kunſtmäßig ſchönen Kolorits. 

§. 310. Das Licht hat eine reitzende, das Dunkel eine 
beruhigende Wirkung auf das Sehorgan, welche Wirkung ſich 
auch dem innern Sinne mittheilt; und ſo iſt die Beleuchtung 
durch das Maß von Reitz und Ruhe, das fie durch wohl vers 
theilte Licht- und Schattenmaſſen einem Gemälde gibt, fähig die 
äſthetiſche Wirkung desſelben zu unterſtützen. Der erſte und we— 
ſentlichſte Zweck der Beleuchtung iſt, die Deutlichkeit der 
Darſtellung zu bewirken. Der Maler hat alſo den Einfall des 
Lichts immer ſo zu wählen, daß nicht nur der Hauptgegenſtand, auf 
der Stelle, welche er im Gemälde einnimmt, ſogleich am deut— 
lichſten und vortheilhafteſten ins Auge falle, ſondern daß auch 
die übrigen, nach ihrer verhältnißmäßigen Wichtigkeit vertheilten, 
Figuren und Gruppen ſich ſo deutlich und beſtimmt zeigen, als 
ihre Unterordnung unter jenen, und ihre Entfernung erfordern. 
Der Maler hat alſo vornehmlich darauf zu ſehen, daß die Ver— 
theilung und Verbindung der Figuren und Gruppen eine deutliche 
Beleuchtung möglich mache; daß Licht und Schatten nicht 
durch das ganze Bild flatternd zerſtreut ſeyen, dadurch ginge 
Haltung und Ruhe verloren, ſondern daß ſie ſich auch in größeren 
Partien und Maſſen ſammeln; denn um ſo einfacher, größer wird 
die Wirkung des Ganzen; daß ferner die Schlagſchatten (ſo nennt 
man jene, die durch einen auf dem Gemälde befindlichen Gegen— 
ſtand geworfen werden, und dezu dienen, ihn heraus zu heben 
von den dahinter befindlichen Gegenſtänden) der vor dem Licht 
ſtehenden Figuren nicht ſo auf die andern ſtreifen, daß dadurch 
Undeutlichkeit und Verwirrung entſtehe; ſondern daß ſo viel als 
möglich immer Hell gegen Dunkel, und Dunkel gegen Hell zu 
ſtehen komme. Denn dieß gibt die größte Deutlichkeit, und wird 
am beſten durch ein von der Seite ſchräg einfallendes Licht be— 
wirkt. In allen Fällen aber iſt die Einheit der Beleuchtung 
eine Hauptregel. Zufällige Lichter und Schatten ſollen nie will— 
kührlich angenommen, ſondern immer aus wahrſcheinlichen Grün— 
den hergeleitet werden. Dieſe Einheit fordert auch, daß in jedem 
Gemälde nur ein Hauptlicht herrſche, welchem alle übrigen Licht— 
vertheilungen durch geringere Grade der Klarheit untergeordnet 
ſeyn ſollen. Dieſe Grade werden durch den Standort und die 
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größere, oder geringere Entfernung der Gegenftände beſtimmt. 
Auch Licht und Schatten müſſen überall angewendet werden zur 
Bedeutung. Wo das Licht eine ſymboliſche Bedeutung hat, wie 
in der berühmten Nacht des Correggio zu Dresden, da bleibt 
dem Künſtler auch geſtattet, ein ſelbſtleuchtendes Objekt darzu— 
ſtellen. Geſchieht die Handlung beim Tageslicht, ſo ſoll das ganze 
Bild einen heitern ruhigen Tag zurückſtrahlen; alle Lichter ſollen 
ſanft, alle Schatten klar ſeyn, ſo wie ein heiterer von den Strah— 
len der Sonne mit leichtem Gewölk bedeckter Tag die Gegen— 
ſtände zeigt. 

§. 311. Nebſt der Beleuchtung hat der Maler bei der An— 
ordnung ſeines Gemäldes vornehmlich die Wahl und Ver— 
theilung der Farben in Betracht zu ziehen, damit es 
nebſt der richtigen Lokalfarbe der Gegenſtände, auch eine gefällige 
Wirkung des Ganzen zeige; daß das Bild harmoniſch in den Sinn 
trete. Jede Farbe hat, außer der eigenthümlichen Modifikation 
des Lichts, durch die ſie eigentlich Farbe iſt, einen gewiſſen Grad 
von Helle und Dunkel, der ſie vorzugsweiſe leuchtender oder 
ſchattender macht. Der Künſtler kann alſo, durch die bloße Ver— 
theilung heller und dunkler Farben, nicht nur das Auge nach Be— 
lieben anziehen, und von einem Gegenſtand auf den andern lei— 
ten, ſondern auch eine natürliche Harmonie und Haltung in ſein 
Gemälde bringen, welche zwar nicht die Schönheit des Helldun— 
keln hat, aber doch dem Auge gefällig iſt. Für die Harmonie 
der Farben bietet der Regenbogen das vollkommenſte Muſter 
dar; nur iſt dieß nicht ſo gemeint, als ob die Farben in jedem 
Gemälde gerade ſo, wie in jenem, neben einander geordnet ſeyn 
müßten. 

$. 312. Die verhältnißmäßige Abſtufung und Schwächung 
der Farben, Lichter und Schatten, welche, der groͤßern oder ge— 
ringern Entfernung gemäß, durch die zwiſchen dem Auge des Be— 
ſchauers und den Gegenſtänden befindliche Maſſe atmoſphäriſcher 
Luft bewirkt wird, nennt man in der Kunſtſprache die Haltung 
des Gemäldes, ihre Grundlage die Luftperſpektive, die ber 
ſonders zur Landſchaftsmalerei unentbehrlich iſt. Durch die rich— 
tige Beobachtung dieſer Wirkung erlangt der Maler, daß die, 
nach Maßgabe der Entfernung den Regeln der Luftperſpektive ge— 
mäß richtig verjüngten Gegenſtände mit weniger kräftigen Um— 
riſſen auch in Farbe und Beleuchtung ſo erſcheinen, wie ſie ſich 
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unter gleichen Verhaͤltniſſen in der Natur zeigen würden. Man 
ſagt alſo von einem Gemälde: Es hat Haltung, wenn jeder 
Gegenſtand nach der Tiefe des Raumes, in welchem er ſteht, 
oder nach ſeiner Entfernung von dem gewählten Abſtandspunkte, 
ſich von den übrigen nähern oder entfernteren Gegenſtänden ge— 
hörig abſondert, ſo daß das Nähere und Entferntere, nach 
Maßgabe ſeiner durch die Linienperſpektive beſtimmten Nähe und 
Entfernung, richtig vortritt und zurückweicht, und Alles von 
ſeinem Orte in Farbe und Beleuchtung gerade ſo erſcheint, wie 
es in der Wirklichkeit unter gleichen Verhältniſſen erſcheinen würde. 
Durch die richtig beobachtete Haltung in einem Gemälde wird 
zweierlei bewirkt; erſtens, daß jeder Gegenſtand, nach Maßgabe 
ſeiner Entfernung vom Auge, in Farbe und Beleuchtung den 
Grad von Deutlichkeit erhält, der ihm auf ſeiner Stelle gebührt; 
zweitens, daß die verſchiedenen Lokaltöne ſich in einen Haupt⸗ 
ton pereinen, welcher nichts anderes iſt, als die allgemeine Farbe 
der Luft und des ſie durchſtrömenden Lichtes, welche ſich zwiſchen 
dem Auge und dem Gegenſtande befindet. Die Lokaltöne der Ger 
genſtände werden durch die Farbe des allgemeinen Tones der Luft 
mehr oder weniger gebrochen, jenachdem dieſer ſelbſt mehr oder we— 
niger gefärbt iſt. Die Farbe der Luft ändert ſich aber nach dem 
Stande des Sonnenlichtes und nach Beſchaffenheit der im Luftraum 
aufgelöſt ſchwebenden Dünſte. Der Maler wählt für feinen Haupt 
ton die Farbe, welche dem Hauptgefühl und dem Charakter, 
welcher in feinem Gemälde herrſchen ſoll, am gemäßeſten iſt. Eine 
richtige Haltung iſt zur Wahrheit und Schönheit eines Gemäldes 
gleich unentbehrlich. Sie gibt ihm den täuſchenden Schein der 
Wirklichkeit und die reitzende Harmonie der Natur. 

$. 313. Das Helldunkel in einem Gemälde wird nicht 
durch Licht und Schatten allein, durch welche die Gegenſtände 
der angenommenen Beleuchtung gemäß bloß gerundet, — auch 
nicht durch die Haltung allein, wodurch bloß die verſchiedenen 
Lokaltöne des Gemäldes in einen Hauptton verſammelt werden, 
ſondern vereint durch die Beleuchtung und harmoniſche Verthei— 
lung der Farben nach ihrer eigenthümlichen Helle und Dunkel⸗ 
heit bewirkt, welcher gemäß einige fühiger find das Licht, — ans 
dere den Schatten zu unterſtützen, und vereint mit jenem, helle 
— vereint mit dieſem, dunkle Maſſen zu bilden. Das Helldun⸗ 
kel iſt demnach von Kolorit, Rundung, Beleuchtung und Hal: 
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tung weſentlich verſchieden. Alle tiefe Stücke Eönnen in einem 
Gemälde vorhanden ſeyn, und doch kann jenes fehlen. Rundung, 
Beleuchtung und Haltung ſind zur Hervorbringung des Helldun— 
keln unentbehrlich; aber es kann auch ohne Kolorit in der blo— 
ßen Zeichnung, durch die verhältnißmäßige Helle und Dunkelheit 
der den Gegenſtänden eigenthümlichen Lokalfarben, und durch die 
harmoniſche Vertheilung der hellen und dunkeln Partien ausge— 
drückt werden. Um ein gutes Helldunkel in einem Gemälde zu 
bewirken, iſt alſo nicht hinreichend, daß helle und dunkle Par— 
tien miteinander abwechſeln; noch weniger wird dasſelbe erreicht, 
wenn dieſe ohne Ordnung und Einheit über das Gemälde zer— 
ſtreut find; ſondern dieſer Wechſel muß durch allmälige Ueber: 
gänge des Hellen durch das Minderhelle zum Dunkeln, und des 
Dunkeln durch Halbſchatten zum Lichte geſchehen. Dieſe harmo— 
niſche Wirkung aber wird vornehmlich durch die geſchickte Ver— 
theilung der Lokalfarben in den verſchiedenen hellen und dunkeln 
Partien bewirkt, ſo daß, je nachdem es für die ſchöne Wirkung 
des Ganzen, und für die beſondere Abſicht des Künſtlers zuträgs 
lich iſt, bald eine helle Farbe das Licht verſtärkt, oder den Schat— 
ten mildert, bald eine dunkle das Licht dämpft, oder den Schat— 
ten verſtärkt, — und durch jenen reitzenden Wiederſchein, wel— 
cher ſich bei einem heitern Tageslichte gleichförmig über die Schat— 
tenmaſſen ergießt, und das Dunkel derſelben, welches bei gänz— 
licher Beraubung des Lichts häßlich ſeyn würde, klar und durch— 
ſichtig macht. Dieſem zufolge läßt ſich der Begriff des Hell— 
dunkeln erklären, als die kunſtmäßige Vertheilung 
und harmoniſche Vereinigung der hellen und dun— 
keln Partien eines Bildes vermittelſt der Beleuch— 
tung und der eigenthümlichen Helle oder Dunkel⸗ 
heit der Farben zu einer durch ſich ſelbſt gefälligen 
Einheit für das Gefühl. Als der größte, unerreichte Mei- 
ſter im Helldunkel ſteht Correggio da. Er zeigt eine weiſe 
Benützung von Licht und Schatten, er dichtet mit beiden, und weiß 
ſie wunderbar zu beſeelen; wir finden nie einen ſchwarzen Schat— 
ten auf feinen Gemälden; alles iſt klar, alles iſt durchſichrig; 
nicht in dem grellen Gegenſatz, ſondern in der höchſten Ver— 
ſchmelzung von Licht und Schatten liegt die auffallendſte Wir— 
kung; aber kein anderer Künſtler hat mit der Kunſt des Helldun⸗ 
keln zugleich alle übrigen Erforderniſſe eines idealiſchen Kolorits 
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in fo hohem Grade wie er beſeſſen. Nächſt Correggio war Nems 
brand der größte Schattenkünſtler. Aber er ſuchte die Wirkung 
des Helldunkeln mehr durch die Beleuchtung, als durch die har— 
moniſche Vertheilung der Lokalfarben zu erreichen, und er zog eis 
ner freien Beleuchtung eine geſperrte vor. Rembrand wußte auf 
ſeinen Gemälden alles mit warmen bläulichgrünen Tinten zu über— 
dämmern, und das Licht auf engen Raum zuſammenzudrängen, ſo 
daß es da flammenartig wirkte. Durch dieſe wundervolle Beleuch— 
tung weiß er oft den gemeinſten Gegenſtänden und Formen eine 
höhere Bedeutung und wahre Poeſie zu geben. 

§. 314. Die Kunſt des Helldunkels gehört nur der ſchöpferi— 
ſchen Willkühr des Genies an, obwohl auch in der Natur etwas 
Aehnliches vorkommt, daß nämlich ſelbſt in dem Schatten noch 
eine Schattirung, in der Nacht eine Hellung ſtatt findet. 

$. 315. Ein gutes Helldunkel verträgt ſich, eben fo wie ein 
wahres und ſchönes Kolorit, mit allen Arten des Styls; aber es 
muß ſich nach dem Charakter desſelben und nach der Beſchaffen— 
heit des Inhalts richten; es muß bei ernſten, erhabenen, pathes 
tiſchen Gegenſtänden ernſt und ruhig, bei fröhlichen, reitzenden 
Gegenſtänden, heiter und reitzend in ſeiner Wirkung ſeyn. In 
Werken des großen Styls iſt der Mangel des Helldunkeln noch 
kein weſentlicher Fehler. Sie können auch ohne dasſelbe 
vortrefflich ſeyn, den erſten Rang unter den Werken der neuern 
Malerei behaupten; dieß beweiſen die Werke Raphael's, wenn 
ihnen auch zu einem vollendeten Gemälde noch etwas 
mangelt. So wenig bedeutend und weſentlich nothwendig aber 
das Helldunkel in Gemälden des großen Sthyls iſt, ſo wichtig 
wird es in den untergeordneten Zweigen der Malerei. In dieſen 
iſt auch das Kolorit wichtiger; denn was ihren Darſtellungen an 
höherem geiſtigen Intereſſe gebricht, das müſſen ſie durch ſinnliche 
Vorzüge erſetzen. Die niederländiſche Schule wußte den 
Zauber des Helldunkels trefflich anzuwenden. Da jene Künſtler 
die Farben beſonders zart und durchſichtig behandelten; ſo brachten 
auch ſelbſt untergeordnete Künſtler bei ihnen große Wirkungen die— 
fer Art hervor. Viele der Meiſter im Fach der kleinen zartausger 
führten Kabinettsſtücke ſind hierin bewundernswerth, beſonders van 
der Werff, Gerard Dow, Schalken und Mieris. 

$. 316. Dem bisher Geſagten zu Folge entſteht das 
idealiſche Kolorit, wenn alle die Theile, welche die Ma⸗ 
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lerei durch Farben auszudrücken hat, nämlich Lokalfarben, Stoffe, 
Beleuchtung und Haltung zu einer harmoniſchen, durch ſich ſelbſt 
gefälligen, und dem Charakter der Darſtellung angemeſſenen Ein— 
heit kunſtmäßig verbunden werden. Zu einem guten Helldunkel 
iſt eine harmoniſche Vertheilung heller und dunkler Maſſen bin— 
reichend. Das idealiſche Kolorit macht noch eine Forderung mehr, 
welche unter allen am ſchwerſten zu befriedigen iſt, nämlich die 
Wahrheit des Kolorits in dieſer Verbindung. Dem zu— 
folge beſtände alſo das Ideal des Koloriſten: in der 
Vereinigung der größten Wahrheit und Schön— 
heit des Kolorits im Einzelnen mit der größten 
Schönheit und Harmonie desſelben im Ganzen. 
Hieraus ergibt ſich auch der Hauptunterſchied des Kolorits des 
Correggio und Titian. Wird Correggio vom Titian in der 
plaſtiſchen Wahrheit und Schönheit des Stoffes überhaupt, vor— 
züglich des Fleiſches, übertroffen; ſo wird es dieſer von jenem in 
der idealiſchen Schönheit des Kolorits im Ganzen. Steht Correg— 
gio in einer Hinſicht auf einer höhern Stufe der Ausbildung die— 
ſes Kunſtzweigs als Titian, ſo iſt doch ſeine Grundlage nicht ſo 
zuverläſſig und untadelich. Exit auf einem durch Titian's Mu- 
ſter wohlbefeſtigten Grunde der Wahrheit, kann das Studium der 
Werke Correggio's dem Künſtler gefahrlos und wahrhaft nütz— 
lich ſeyn. 

§. 317. So wie Zeichnung in den verſchiednen Malerſchu— 
len verſchieden iſt, ſo iſt auch das Kolorit, als der ſubjektive 
Theil des Gemäldes bei verſchiedenen Meiſtern verſchie⸗ 
den; auch im Kolorit wird ſich das Gemüth und innere Weſen 
des Künſtlers rein abſpiegeln; es iſt demnach bald glänzend und 
prächtig, bald kraͤftig und kühn, bald zart und weich, bald har— 
moniſch und gleichmaͤßig vollendet. Auf die Beleuchtung und 
Schattirung hat ſelbſt das Klimatiſche Einfluß. Im Orient, in 
Perſiens Roſengefilden, bei Indiens Ambraſtauden, wo die ſenk— 
rechten Pfeile der Sonne den wohlthätigen Schatten verſcheuchen, 
da verſteht es auch die dort in ewiger Kindheit weilende Kunſt 
nicht, Schatten in eine Darſtellung zu bringen. Nur die bren— 
nenden Farben bezeichnen die Lichtfläche eines orientaliſchen Ges 
mäldes. Eben ſo ſind die Gebilde der heißern Zone in der neuen 
Welt; ſchattenlos und bunt malen die Mexikaner und Peruaner. 
Unſere gemäßigten Himmelsſtriche genießen den vollen Zauber des 

14 


rein. org. pl 


Schattenwechſels und des reitzenden Helldunkels. Iſt der Zauber 
des Helldunkels, das mehr muſikaliſcher Natur iſt, der römi— 
ſchen und florentiniſchen Schule mehr Nebenſache, da 
ſie ſich mehr mit der Form beſchäftigt, und ſich daher zur alles 
geſtaltenden Plaſtik hinneigt; ſo ſteht die altdeutſche Schule 
hierin der lombardiſchen, venetianiſchen und niederlän— 
diſchen weit nach; meiſtens ſind ihre Schatten trocken, grau 
und undurchſichtig; es iſt als hätte die treue Ehrlichkeit der alt— 
deutſchen Meiſter ſich dieſe täuſchenden Zauberkünſte nicht erlaubt. 
Schon der Goldgrund, den ſie ſo ſehr liebten, zeigt das Streben 
dieſer ſchlichten tiefen Gemüther nach Licht. Das Heilige erſchien 
ihnen ſo hellleuchtend, und Sinn und Leben war bei ihnen ſo 
klar, daß ihre Phantaſie gar nicht auf die magifhen Schatten— 
wirkungen hingeleitet wurde. Die düftern ſchwermüthigen © pas 
nier dachten anders; doch ihre Maler, (beſonders Morillo und 
Spagnoletto) malten oft mehr finſter, als dunkel. 

§. 318. Endlich iſt in der Ausführung eines Gemäldes der 
Ausdruck von hoher Wichtigkeit. Ausdruck iſt Darſtellung des 
Innern. Geſtalten ohne Ausdruck gleichen ſeelenloſen Schatten. 
Der Ausdruck iſt entweder charakteriſtiſch, wie im Charakterbilde 
und in der Landſchaft, oder er bezeichnet einen beſtimmten Ges 
müthszuſtand, die Wirkung des Moments, wie in hiſtoriſchen 
Darſtellungen; immer iſt hiebei ſowohl der Gegenſtand ſelbſt, als 
auch die Verſchiedenheit des Geſchlechts, des Alters, des Stan— 
des ꝛc. genau zu berückſichtigen. Der Ausdruck muß allemal der 
Handlung genau angemeſſen, nie übertrieben, immer wahr, oder 
doch wenigſtens wahrſcheinlich ſeyn, nicht unſchicklich für den Cha— 
rakter wie in dem Bilde Jacob Jordaens, wo Chriſtus die 
Käufer und Verkäufer aus dem Tempel treibt. Wenn Dom i. 
nichino im Märtyrertode des heil. Andreas den einen Henker, 
der das Seil zieht, fallen und darüber die andern Henker mit 
plumpen Geberden ſpotten läßt; fo hat dieſe burleske Scene au 
ſich viel Ansdruck, aber fie iſt, in Hinſicht auf den Hauptgegen⸗ 
ſtand, am unrechten Orte. Wie ein Proteus wird der Künſtler den 
Ausdruck in den verſchiedenen Geſtalten, die er darſtellt, man— 
nichfaltig abſtnfen, und der Gemüthszuſtand ſeiner Figuren wird 
ſich nicht nur aus dem Geſichte offenbaren, ſondern auch durch 
alle Glieder und ihre Bewegungen wirken und ſich ausbreiten. 
Immer muß der Künſtler darauf bedacht ſeyn, würdig und edel 
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zu erſcheinen, wenn er nicht als Komiker oder Satyriker auftritt; 
ſelbſt die niedrige Natur darf alfo bei ihm nicht derächtlich oder 
niederträchtig erſcheinen. Da der Ausdruck natürlich Beſtimmtheit 
fordert, fo läßt ſich wohl zweifeln, ob man an Euphranor's 
Paris, wie Plinius das Kunſtmährchen erzählt, den Schieds— 
richter der Schönheit, den Entführer der Helena und zugleich 
den erkannte, der den Achill erlegte. Das Veſtreben nach Mäßi— 
gung kann auch zur Flachheit führen. Ein Beiſpiel hievon liefert 
Guido's Herodias. Er wollte den Charakter mildern, und 
ihm die Weiblichkeit erhalten; dadurch ward aber ſeine Königs— 
tochter ganz gemüthlos. — Ueberhaupt müſſen alle Figuren eines 
Gemäldes, Epiſoden, die beſondern Tinten, Beleuchtung, ſelbſt 
die Form der Gewänder dazu beitragen, den Hauptausdruck zu 
verſtärken, und die Seele des Betrachters mit der Geſinnung zu 
erfüllen, welche zu erwecken der Künſtler ſich vorgeſetzt hat. 

$. 319. Auch in Abſicht des Ausdruckes wird der Künſtler 
ſich immer ſelbſt wieder nach ſeiner ganzen Individualität aus— 
ſprechen, und bald rührender und pathetiſcher, bald ernſter und 
furchtbarer, bald ſanfter und heiterer ſeyn. Unter den Neuern wird 
Raphael allgemein für den größten Meiſter im Ausdrucke ge— 
achtet, und in der That ſind ſeine Bilder vorzüglich vor allen 
andern, ganz Herz, Gemüth und Seele. Man findet in jedem 
Werke bis ins kleinſte Detail den Geiſt Raphael's. Sein Ausdruck 
im gemeſſenſten Einklang mit dem Charakter, und durch dieſen 
beſtimmt, in beſeelter, ruhiger oder heftiger Bewegung, oft auch 
durch eine begeiſternde Leidenſchaft verſchlungen, ſteht als Wir⸗ 
kung rein und unvermiſcht, niemals mit ſeiner Urſache in Wi— 
derſpruch, gleich fern von Grimaſſe und von zahmer Ohnmacht 
des Verſuchs. Raphael verſtand den wahren und beſtimmten Aus— 
druck jedes Charakters, jedes Gemüthszuſtandes, jedes Moments 
einer Handlung, von der leiſeſten Regung durch alle Nüancen der 
Steigerung bis zum heftigſten Sturme der Affekte, ſchön darzu— 
ſtellen. Doch hat auch im Ausdrucke Raphael Nebenbuhler. Im 
Großen und Furchtbaren ſtehen die Florentiner höher, im 
Anmuthigen haben ihn Correggio und Guido oft erreicht, 
und im Gemüthlichen darf ſich Albrecht Dürer ohne Beſorg— 
niß neben ihn ſtellen. Das Lob des Ausdrucks gebührt aber auch 
den früheſten Produkten der wiederauflebenden Kunſt, zumal kn 
Italien, Deutſchland und den Niederlanden. Es ſprach ſich dar 
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in Geiſt, ein tiefer bedeutungsvoller Ernſt, und befonders An: 
ſchuld und fromme Einfalt aus. Dieſe alten Meiſter waren von 
der Idee begeiſtert, dieſe lebt in ihren Gebilden, ſo mangelhaft 
dieſe auch in techniſcher Beziehung ſind, und klar ward es dem 
Beſchauenden, daß das Kunſtwerk nur aus der geiſtigſten Wurzel 
— der Seele — entſpringen könne, darum ein Abglanz von die— 
fer ſeyn muͤſſe. 

§. 320. Zuletzt kommt bei der Ausführung eines Gemoͤͤldes 
noch die Drapperie oder Bekleidung in Betracht. Allerdings 
iſt die reine Menſchengeſtalt der edelſte Gegenſtand der Darſtellung; 
aber oft wird eine Umhüllung, ein Gewand nothwendig. Bei 
der Nothwendigkeit der Gewänder bleibt es Bedürfniß der Kunſt, 
die Schönheit der Geſtalt und der Bewegungen dem Auge mög— 
lichſt zu bewahren; der Künſtler muß alſo dafür ſorgen, daß 
weder die Formen des Nackten von den Gewändern zu ſehr ver— 
deckt, noch die Gewänder durch zu ſtarkes Andeuten des Nackten 
zu anklebend und zu gezwungen erſcheinen. Die Idee eines ſchö— 
nen Gewandes, an welchem das Nothwendige frei, das Künſtliche 
natürlich, das Zufällige zweckmäßig erſcheinen muß, iſt nicht 
leicht zu erwerben, da der Begriff desſelben ſo unbeſtimmt, da 
Wahl und Schnitt, und Wurf ſo willkührlich und der Stoff 
der Zeuge ſo verſchieden iſt. In jenen Werken, welchen das Prin— 
cip der individuellen Nachahmung zum Grunde liegt, ſoll die 
gröſite Wahrheit, im Ausdrucke des Stoffes ſowohl als der Tracht, 
beobachtet werden; ja ſelbſt eine geſchmackloſe Bekleidung kann 
hier durch die große Treue der Nachahmung gefallen; die höhere 
Malerei hingegen, die hiſtoriſche nicht weniger als die ſymboliſche, 
welche in ihren Darſtellungen das ideale Princip befolgt, ſoll ſich 
alles Individnellen, was an das gemeine Leben erinnert, enthal— 
ten, und die Wahrheit treuer Nachahmung durch die höhere, 
idealiſche erſetzen. Idealiſche Gewänder drücken aber nicht 
eben dieſen oder jenen beſondern Stoff, ſondern nur den Be— 
griff eines Gewandes überhaupt aus. Deſſen ungeach— 
tet kann der Künſtler auch hier mannichfaltig genug ſeyn; er 
kann das Gewand nach Erforderniß gröber oder feiner, leichter 
oder ſchwerer, geringer oder reicher, und demnächſt in allen mög— 
lichen mit dem Gegenſtande harmonirenden Farben bilden. Da 
ferner von der eigenthümlichen Beſchaffenheit eines Zeuges auch 
die Art des Faltenbruchs fo ſehr abhängt, ſo iſt auch der höhere 
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Styl der Malerei von der Darstellung der befonderen Art, wie 
dieſer oder jener Stoff ſich faltet und bricht, entbunden. Er 
ſucht bloß an dem Begriffe eines Gewandes die Idee ſchöner Fal— 
ten auszudrücken, ſo wie der Wurf durch die Wahl des Künſt— 
lers, und durch die mechaniſche Nothwendigkeit der Schwere und 
der Bewegung in jedem einzelnen Falle beſtimmt wird. Das Kos 
ſtüme gibt die Form und den Schnitt des Gewandes, ſo wie die 
Art der Tracht an. Je mehr Veränderung dieſe zuläßt, je we— 
niger ſie das Nackte verbirgt, je mehr Spielraum ſie der Phan— 
taſie geſtattet, um fo günſtiger iſt ein ſolches Koſtüme der Kunſt. 
Das Hauptverdienſt eines gut geworfenen Gewandes beruht dar— 
in, daß das Nackte verhüllt, aber dem Auge nicht entzogen 
werde; daß man große Partien von Flächen und Erhöhungen 
bilde, aber keine unförmlichen Maſſen von Felſen und Thälern, 
die bloß dazu beſtimmt ſcheinen, das Licht aufzufangen; daß dieſe 
Partien natürlich in ihren Formen abwechſeln; daß der Falten— 
ſchlag nie willkührlich ſey, nie ohne hinreichenden Grund, und 
bei dem Allem die Ausführung nichts Geradlinigtes, Steifes 
oder gar künſtlich Zuſammengelegtes zeige. Nicht jenes willkühr— 
liche, unförmliche, Felſenähnliche der ſpätern venetianiſchen 
Schule, wo das Licht in Winkelmaſſen ſich auffängt, und 
hurtig verſteckt; nicht jenes elende kleinliche Geklebe von, mit 
den Fingerſpitzen angepappten, Papierduten um die Körper in 
dem einſt fo geprieſenen franzöſiſchen Style — nicht Re ms 
brand's Trödelkammer, Coypels Theaterprunk, oder Ami— 
conis konventionelle Garderobe, ſelbſt nicht des großen Ru— 
ben's unwillkürlich der Landesfitte geopferter Gebrauch der nie— 
derländiſchen ſchwer verbrämten Gallaröcke, weder das überall 
winklichte gothiſche der altdeutſchen Schule, wiewohl es der 
Wahrheit am nächſten war, dürfen je im dichteriſchen Fache der 
Kunſt Paradigmen der Bekleidung werden. Dagegen find Nas 
phael's Gewänder vortrefflich und wahrſcheinlich die ſchönſten, 
die ſeit dem Wiederaufleben der Künſte gemalt worden ſind, zu— 
mal ſeine fliegenden. Raphael's ſo mannichfaltige Gewänder geben 
der Bewegung der Glieder nach, und zeigen die Form derſelben an 
der Seite, wo ſie aufliegen, deutlich, doch niemals gar zu genau 
an, und laſſen den entgegengeſetzten Kontour, oder die andere 
Seite des Gliedes, uns gleichſam nur errathen. In ſeinen Falten 
hat Raphael bisweilen ſelbſt den vergangenen Moment, d. i. die 
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Lage, welche ein Glied kurz zuvor gehabt, darzuftellen gewußt. 
Was aber den Genius dieſes Künſtlers am auffallendſten zeigt, iſt, 
daß trotz der großen Mannichfaltigkeit, Figur und Gewand immer 
in lebendiger Zuſammenſtimmung, und immer natürlich als ein 
Ganzes, erfunden und gebildet, und dabei doch ſo anſpruchslos ſind. 

$. 321. Für das Nackte gibt es ein beſtimmtes Geſetz. 
Es kann überall ſtatt finden, wo keine Sinnlichkeit vorherrſcht, 
oder wo es nicht unſchicklich wird durch Ort und Zeit. Guido 
mochte ſeine ſterbende Kleopatra immerhin gewandlos bilden; aber 
Potiphars Gattinn, wie fie in wilder Wallung den ſchönen from— 
men Jüngling feſt halten will, darf nicht nackt erſcheinen, weil 
der Künſtler keine Begierde erregen ſoll. Zur Zeichnung des Nack— 
ten wird eine gewiſſe Stärke erfordert, die vornehmlich von der— 
gründlichen Kenntniß des Körpers abhängt, und von der idealiſchen 
Reinheit des Vorbildes, das der Künſtler in ſeiner Phantaſie er— 
zeugt hat. Manche Künſtler haben das Nackte vorgezogen, weil 
es ihnen eine Gelegenheit gab, ihre anatomiſchen Kenntniſſe zur 
Schau zu ſtellen, andere, wie Boucher, und die ganze franz 
zöſiſche Schule feiner Zeit, weil ihr höchſtes Streben Sinnenluſt 
war, und ſie außer Fleiſch und Blut nichts zu bilden vermochten. 

$. 322. Uebrigens muß hier noch bemerkt werden, daß in 
der Theorie wohl Zeichnung, Kolorit, Beleuchtung, Ausdruck ꝛc. 
getrennt werden müſſen, daß aber in der guten Ausführung alles 
dieſes ein einziges harmoniſches und untrennbares Ganzes ausma— 
che, daß alles dieſes ſich gegenſeitig beſtimme, und daß daher die 
Frage überflüſſig wird, ob Raphael beſſer hätte koloriren können, 
oder Correggio beſſer zeichnen. Eben ſo ſchließt die Erfindung zu— 
gleich die Anordnung oder Kompoſition in ſich, fie iſt die Poeſie 
im Gemälde. Geiſt und Buchſtabe alſo, die Poeſie und das Me— 
chaniſche ſind die erſten Beſtandtheile der Malerei, und die poe— 
tiſche Anſicht des Künſtlers, mag ſie von der Religion ausgehen, 
wie bei Fra Bartolomeo, oder von Philoſophie, wie bei Leonardo 
da Vinci, oder von beiden zugleich, wie bei Albrecht Dürer, 
wird vor allem den Werth des Kunſtwerkes beſtimmen. Der Geiſt, 
das Bedeutende muß den Beſchauer im Gemälde vor allem anſpre— 
chen. Ferner darf auch der Ort nicht außer Acht gelaſſen werden, 
für welchen ein Gemälde beſtimmt iſt; dieſe Bezie⸗ 
hung wird nicht nur auf die Größe des Bildes, ſondern vorzüg⸗ 
lich auf deſſen Behandlungsart einwirken. 
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$. 323. Techniſche Arten der Malerei find: 

1) Die enkauſtiſche, eingebrannte (auch Wachs— 
malerei genannt), die bei den Alten die gewöhnlichſte war. 
Die eigentliche Verfahrungsart möchte kaum mehr aufzufinden 
ſeyn, ſo große Mühe man ſich auch in neuern Zeiten damit gege— 
ben hat. Die Nachrichten über den Urſprung dieſer Kunſt, über 
die Behandlungsart, Zubereitung und Zuſammenſetzung der 
Wachsfarben, die uns Plinius und Vit ruv mitgetheilt ha— 
ben, find nicht deutlich und erſchöpfend genug. Aus Plinius H. N. 
J. XXXV. c. 41 erſehen wir bloß, daß bei der einen Art derfels« 
ben die Umriſſe der Figuren in Elfenbein eingebrannt, und bei der 
andern entweder die mit Wachs vermiſchten Farben durch das 
Feuer untereinander verſchmolzen, oder die mit Waſſer aufgetra— 
genen Farben durch Wachs und Feuer auf den Grund des Gemäl— 
des fixirt wurden. Eine vierte Art beſchreibt Vitruv 1. VII. c. g. 
Verſchiedene Gelehrte und Künſtler neuerer Zeit, als Gr. Caylus, 
Bachelier, Baron Taubenheimer und Calau, haben die verſchiede— 
nen Arten der alten Enkauſtik näher zu erörtern, und mit mehr 
oder weniger Glück wieder herzuſtellen verſucht. Was man aber 
gegenwärtig Enkanſtik nennt, iſt eine Malerei mit gefärbtem 
Wach ſe, die mehrere techniſche Hinderniſſe hat, und doch für 
die Schönheit des Bildes keine Vortheile gewährt, Birrenbach 
in Koln zeichnete ſich in derſelben aus. 

2%) Die mit der Enkanſtik verwandte Email- oder 
Schmelzmalerei. Man malt mit glasartigen, im Feuer ges 
ſchmolzenen Farben, die auf dem Grund eingebrannt werden, und 
ſehr dauerhafte, weder durch Wärme und Kälte, noch durch Feuch— 
tigkeit und Staub zu zerſtörende Gemälde geben. Die Farben zei: 
gen ſich im Auftrag anders, als nachdem ſie im Feuer geweſen 
ſind. Der Grund ſolcher Gemälde muß feuerfeſt ſeyn, und beſteht 
entweder aus gebrannter Erde, Porcellän, oder aus Metall, wel— 
ches mit einem weißen Glasgrunde überzogen wird. Es ergibt ſich 
von ſelbſt, daß dieſe Malerei nur zu Miniaturgemälden gebraucht 
werden könne. — Schon die Alten malten auf Gefäße von ge— 
brannter Erde, auch ſind Glaspaſten vorhanden; doch ſtammt die 
eigentliche Malerei auf Glaſurgrund aus dem Anfange des 16. 
Jahrhunderts. n 

3) Aehnlich der Emailmalerei iſt die Glasmalerei, 
dieſe vielleicht ſchon den Alten bekannte Kunſt, deren erſte Spuren 
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in neuerer Zeit ſich gegen Ende des 10., oder zu Anfang des 11. 
Jahrhunderts finden, wo ſie ſich wahrſcheinlich wieder aus der Zu— 
ſammenſetzung mancherlei gefärbter Gläſer entwickelte, und wo 
man Glasſcheiben an Kirchen und andern öffentlichen Gebäuden 
mit Malereien verzierte, was im Verein mit dem ganzen Style 
der gothiſchen Kirchen ein heiliges Helldunkel über fie verbreitete. 
Sollen aber Glasmalereien ihre volle Wirkung thun, ſo müſſen 
die Dimenſionen des Gemäldes und der Standort des Beſchauers 
ungefahr fo ſeyn, wie bei großen Werken in Oelfarbe; denn wenn 
im Chor altgothiſcher Kirchen die ſchmalen Fenſter in eine dem 
Auge faſt unermeßliche Höhe ſteigen, da wirken die Glasmalereien 
nur wie Teppiche von bunten Kryſtallen gewebt, wie eine durch— 
ſichtige Moſaik der hellſchimmerndſten Edelſteine in großen Partien 
aufs kühnſte durcheinander geworfen; ſie wirken ſo nur in Maſſe, 
und das Einzelne kann nur bei gewiſſen beſtimmten Beleuchtungen 
ganz deutlich unterſchieden werden. An brennender Farbenkraft 
kann es wohl keine andere Art der Glasmalerei gleich thun. Wie 
die grellen Diſſonanzen in der Muſik können auch die beinahe 
ſchreienden Farben der Glasmalerei zum Ausdruck der höchſten, 
faſt an Verzweiflung gränzenden Leidenſchaft, mit größter Bedeut— 
ſamkeit benützt werden. Die Farben zu dieſen Malereien waren 
mineraliſch, und wurden entweder auf gewöhnliches durchſichtiges, 
oder auf weißgefärbtes Glas aufgetragen, und im Schmelzofen ein— 
gebrannt. Albrecht Dürer, Lukas von Leyden, Franz Flo⸗— 
ris, Golziuns Vater und Sohn, der ältere van Dyk, 
erwarben ſich große Verdienſte um dieſe Kunſt. Unter den Neuern 
werden Wolfgang Baumgärtner (+ 1761), Eginton zu 
Birmingham, und Jouffroy Jervaiſe mit Auszeichnung 
genannt, und als das Herrlichſte in dieſer Art wird des letztern 
Auferſtehung Chriſti in einer Kapelle zu London geprieſen. 

4) Die Waſſermalerei oder Gouache, auch 
Aquarellmalerei genannt, iſt die einfache Zubereitung zer⸗ 
riebener und in Waſſer zerlaſſener Farben, mit einer ſtärkern oder 
ſchwächern Beimiſchung von Leim und Gummi (Gouache). Sie 
bringt die fo zubereiteten Farben auf Leinwand, Papier, Elfen: 
bein ꝛc. an. Dieſe Malerei wendet nur Dedfarben an, die Jar: 
ben werden impaſtirt, d. h. man breitet fie mit einer gewiſſen 
Fettigkeit aus, welche ihnen Körper gibt. Die Waſſermalerei hat 
es mit der Freskomalerei gemein, daß die Farben beim Auftragen 
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dunkler ſind, ſind ſie aber getrocknet, lichter werden. Ihr Charak— 
ter iſt Sanftheit und Zartheit, und fie ahmt den Glanz der Kore 
per täuſchend nach. Sie eignet ſich vorzüglich für die Landſchaft, 
Theaterdekorationen, Perſpektiven. Werden ganz kleine Gemälde 
mit Waſſerfarben gemalt, heißen ſie Miniatur. Miniatur über— 
haupt beſteht darin, wenn ein Gegenſtand klein und dabei mit 
einer Deutlichkeit in ſeinen Theilen abgebildet wird, die ſie nicht 
haben könnten, wenn die Verkleinerung von der Entfernung 
herrührte. 

5) Die Kalk- oder Freskomalerei, angewandt zur 
Verzierung von Wänden und Decken, iſt diejenige Art von Ma— 
lerei, die mit Waſſerfarben auf einer noch friſchen Unterlage von 
Kalk, mit Sand gemiſcht, ausgeführt wird (al fresco, in udo 
pingere). Der Maler läßt nur ſoviel von der Wand oder Decke 
mit Kalk und Gips bewerfen, als er in einem Tage zu übermalen 
fähig iſt. Da der Künſtler ſchnell zu Werke gehen muß, weil ſonſt 
der Grund wieder trocken werden würde; ſo bedient er ſich dabei 
der Kartons für die Umriſſe der Figuren, und bei der Ausmalung, 
wenn nicht ſchon die Kartons die Farbe angeben, eines kleinen 
Gemäldes, auf welchem die Farbentöne angegeben find. Wie wür— 
dig die Freskomalerei des großen Künſtlers ſey, zeigt das Beiſpiel 
von Michel Angelo und Raphael, und deren herrliche 
Schöpfungen in der Sixtiniſchen Kapelle und im Vatikan. Und in 
der That, da die zarte Verſchmelzung der Tinten, und alles, was 
ſonſt das Auge beſtechen kann, hier wegfällt, iſt der Künſtler ge— 
nöthigt, in Formen, Charakteren und Ausdruck fi groß zu zei— 
gen. Die Freskomalerei will immer aus der Ferne geſehen ſeyn; 
denn eine nahe Prüfung vertragen Gemälde dieſer Art nicht, da 
fie immer etwas Trockenes und Rauhes an ſich haben. Die Fresko— 
malerei fordert vom Künſtler nicht nur die meiſte Kraft, ſondern 
auch Entſchloſſenheit und Sicherheit, indem eine Aenderung nicht 
leicht möglich iſt. Obwohl die Freskomalerei eine der älteſten und 
dauerhafteſten iſt, was die auf uns gekommenen antiken Gemälde 
beweiſen; ſo verblaſſen dennoch auch die Waſſerfarben auf dem 
Gipsgrunde, ſo wie der Grund ſelbſt mit der Zeit abfällt. Leider! 
ſind jene herrlichen Werke Michel Angelo's und Raphael's, ein 
Beleg hiezu. Freskogemälde ſind alſo dem Schickſale des Gebäudes, 
dem ſie einverleibt werden, ganz Preis gegeben. 

Werden die Farben auf trockenem Grunde aufgetragen, ſo 
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beißt dieſe Methode alla tempera. Sie bedient fih der Mine⸗ 
ralfarben; im Ganzen taugt jede dazu, ſobald dem Grunde kein 
Kalk beigemiſcht if. Die Hauptſache hängt von ihrer Zubereis 
tung lab, Das Retouchiren der Freskogemälde geſchieht in Tem— 
pera. Sie war gleichfalls ſchon den Alten bekannt (in eretula 
pingere), und es haben ſich Gemälde dieſer Art ſo friſch und 
dauerhaft erhalten, daß man ſicher mit einem feuchten Schwamme 
über fie hinfahren kann. Dieſe Art zu malen war die gewöhns 
liche vor der Oelmalerei, hatte aber bei den Neuern viele Nach— 
theile ſowohl wegen ihrer geringen Haltbarkeit, als wegen des 
Mangels an Lebhaftigkeit und Verſchmelzung der Farben. 

® 6) Die Delmalerei, wo die Farben mit Del vermifcht, 
und fodann flüffig aufgetragen werden. Sie verdankt ihre Vervolls 
kommnung und Verbreitung dem van Eyk im Anfange des 15. 
Jahrhunderts, und wird jetzt gewöhnlich zu allen großen Gemäl— 
den auf Leinwand, Holz, Kupfer gebraucht. Sie hat in Beziehung 
auf die Bearbeitung und auf die Wirkung des Gemäldes 
wegen der Lebhaftigkeit, Kraft, Anmuth und Naturwahrheit der 
Farben, wegen der Mannichfaltigkeit und Miſchung der Tinten, 
kurz wegen des vollkommnen Zaubers des Kolorits, vor allen üb— 
rigen Arten der Malerei große Vorzüge. Die Farben ſind zwar et— 
was dunkler, aber auch glänzender als die Waſſerfarben. Man ers 
reicht in Oelfarben den Schmelz, womit die Natur die Gegenſtände 
ſchmückt, das Sanfte, Duftige, wodurch fie ihren Landfhaften 
den größten Reitz gibt, das Durchſichtige der Schatten und das 
Ineinanderfließende der Farben. Die Oelfarben löſen ſich nicht fo 
leicht auf, und eine Stelle kann, ſo oft der Maler will, übermalt 
werden. Durch öfteres Uebermalen wird aber die beſte Harmonie 
und höchſte Wirkung leicht erhalten. Auch können Oelfarben übers 
einander geſetzt werden, fo daß die untere durchſcheint (Laſur— 
farben). Da ferner die Oelfarbe zähe iſt, und nahe aneinander 
gelegte Tinten nicht ineinander fließen; fo kann der Maler ſowohl 
eine beſſere Miſchung, als eine bequemere Rebeneinanderſetzung 
der Farben erreichen. Dagegen hat die Oelmalerei auch ihre Nach— 
theile, durch den Schimmer des auffallenden Lichtes zu blenden; 
daher man Oelgemälde nicht von allen Standpunkten gleich gur 
ſehen kann; daß ferner der Staub feſter darauf haftet, welchem 
Uebel man durch den leidigen Ueberzug von Firniß begegnen will. 
Vorzüglich aber dunkeln Oelfarben mit der Zeit nach, die Fleiſch⸗ 
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farbe nimmt einen gelbröthlichen Ton an, die Lichter werden grell, 
die Halbtinten verlieren ſich mit den Schatten in völliges Dunkel, 
wodurch natürlich die Wahrheit der Gemälde ſehr leidet. Um die: 
ſem Nachdunkeln zuvorzukommen, muß der Künſtler gleich anfangs 
den Ton etwas kräftiger und heller halten, und das rechte Maß im 
Oele zu treffen wiſſen. Dem Verderbniß des Oels kann durch das 
vom Ritter Lorgna aufgefundene chemiſche Mittel vorgebeugt wer— 
den. Uebrigens eignet ſich die Oelmalerei für jeden Maßſtab. 

7) Die Paſtellmalerei, wo man mit trockenen, in 
kleine Stäbe (Paſtell) geformten kreideartigen Farben malt. Dieſe 
Art der Malerei hält die Mitte zwiſchen bloßem Zeichnen und dem 
eigentlichen Malen mit dem Pinſel. Paſtellgemälde haben eine An: 
muth und Friſche, welche das Auge beſticht; wegen des Wollichten, 
welches die Malerei hervorbringt, iſt die Paſtellmalerei geſchickter 
als eine andere, die Zeugſtoffe, ſo wie das Markichte und Natürliche 
der Fleiſchfarben auszudrücken; weßhalb auch dieſe Art von Male— 
rei vorzüglich zu Porträten angewendet wird. Das Paſtellgemälde 
iſt bei aller Zartheit einer hohen Wahrheit fähig, wie dieß der 
Amor von Mengs in Dresden beweiſt. In Rückſicht der Be: 
handlung gewährt die Paſtellmalerei dem Künſtler den Vortheil, 
daß er ſeiner Arbeit leicht nachhelfen, das Mißfällige mit Sem— 
melkrume auslöſchen kann. Auch hat das Unterbrechen der Arbeit 
nicht, wie bei andern Arten der Malerei, auf ihre Farben und 
ihre Miſchung Einfluß. Da aber die Farben nur wie zarter Staub 
auf der Fläche liegen; ſo ſind die Paſtellgemälde auch die vergäng— 
lichſten und zerſtörbarſten. Sie müſſen daher vor Einwirkung der 
Luft und aller Feuchtigkeit, wie vor Staub und Erſchütterung 
möglichſt verwahrt werden. 

8) Die Mo ſaik oder vielleicht richtiger die muſiviſche 
Kunſt. Die Gemälde werden aus vielfarbigen Stiften oder auch 
kleinen Würfeln von Glas, Marmor, Edelſtein ꝛc. künſtlich auf 
einer Fläche zuſammengeſetzt. Die Technik macht dabei das Haupt: 
verdienſt des Künſtlers aus. Man bedient ſich der Moſaik nur 
zu Kopien und das Verfahren dabei iſt folgendes: der Künſtler 
theilt das Gemälde, das er in Moſaik bringen will, mit Fäden 
in verſchiedene Quadrate, und ſtellt es vor ſich hin. In eben ſo 
viele Quadrate theilt er auch die Tafel, auf welche das muſivi— 
ſche Gemälde gebracht werden ſoll. Auf die Grundfläche wird 
ein Kitt aufgetragen, und ſo lang dieſer weich iſt, werden die 
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einzelnen Stifte, von denen einige die Dicke eines Daumens, 
andere die eines Haars haben, eingeſetzt. Nach Verhärtung des 
Kitts erhält dann das Ganze eine Politur, ſofern es für die 
Anſchauung in der Nähe beſtimmt iſt, oder bleibt roh, wenn es 
in der Ferne wirken ſoll. Wiewohl man über 15000 Nüancen 
von Farben hat, vermag doch keine Moſaik, ſie ſey ſo fein als 
ſie wolle, die Harmonie, den ſanften unmerklichen Uebergang der 
Farben von einer Nüance zur andern, den Reitz der Mitteltinten, 
das Durchſichtige der Schatten und die Gegenſcheine des Original— 
gemäldes wieder zu geben; dagegen dauert ſie gegen die Länge 
der Zeit, die Feuchtigkeit der Luft und die Sonnenhitze, und ge— 
währt ſtets gleiche, unveränderliche Friſche der Farben. Wegen der 
gleichen Länge der Stifte iſt das Gemälde in jeder Tiefe vollkom— 
men dasſelbe, weßhalb eine neue Moſaik zur Hälfte durchſchnitten, 
ein doppeltes Gemälde liefert, und ein verdorbenes muſiviſches 
Kunſtwerk nur abgeſchliffen werden darf, um wieder hergeſtellt zu 
werden. 

Wien beſitzt die herrliche Moſaik von dem Abendmahl 
des Leonardo da Vinci. Die Malerei in Tapeten gleicht 
gewiſſermaſten der muſiviſchen Malerei. 


Literatur der Malerei. 


§. 324. Vaſari G., Leben der berühmteſten Maler. Flo: 
renz 1550. 4. neue Ausg. 4767 — 1775. 7 Bde. Deutſch. Ver: 
lin 1757. 6 Bde. 

Franc. Junius, de pictura veterum, libr. 3. Amste- 
lod. 1637. — ed. Graevius 1694. — Deutſch. Breslau 
1760. 

Leonardo da Vinci,trattatosopra la pittura. 1051. 
Neue Aufl. 1792. 4. Florenz. Deutſch von Böhm. Nürnberg 
1686. 4. 

Richardson, Essay on the theory of painting. Lon- 
don 1719. 

J. Bapt. Dubos. Reflexions sur la poesie et sur la 
peinture. Paris 1719. 2 Tom. 8. — 1740. 5 Tom. — Deutſch 
Koppenhagen. 1760. 3 Thle. 8. 

Roger de Piles cours de peinture par principes. 
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Paris 1720. Deutſch. Leipzig 1760, zugleich mit deſſen Elemens 
de la peinture pratique (vermehrt von Jombert). Paris 1766. 

Dan. Webb, Enquiry into the beauties of painting. 
London 4790. Deutſch. Zürich 1766. 8. 

von Hagedorn C. L. Betrachtungen über die Malerei. 
Leipzig 1762. 8. 

Leſſing G. E. Laokoon, oder über die Gränzen der Ma⸗ 
lerei und Poeſie. Berlin 1766. 8. 

Winkelmann J. Gedanken über die Nachahmung der 
griechiſchen Werke in der Malerei und Bildhauerkunſt (im erſten 
Bande der Fernowfhen Ausgabe feiner Werke. Dresden 1808. 8.). 

Opere di Mengs c. Fea. Rom. 1776. Deutſch von 
Prange. Halle 1780. 3 Bde. 8. 

Heydenreich K. H. äſthetiſches Wörterbuch über bildende 
Künſte nach Watelet und Levesque. Leipzig 1793 ff. 8. 4 Thle. 

v. Ramdohr F. W. B. Charis oder über das Schöne 
und die Schönheit in den nachbildenden Künſten. Leipzig 1795. 8. 

— — Derſelbe über Malerei und Bildhauerarbeit in 
Rom. Leipzig 1799. 8. 

Wörterbuch, kurzgefaßtes, über die ſchönen Künſte (von 
Grohmann, Heydenreich u. a.) Leipzig 1794. 8. Unvollendet. 

Herzensergießungen eines kunſtliebenden Kloſterbruders. Ber— 
lin 1797. 8 

v. Göthe Propyläen. Tübingen 1798 ff. 3 Thle. 8. 

— — Deſſen Winkelmann und fein Jahrhundert. Tü— 
bingen 1805. 8. 

— — Deſſen Kunſt und Alterthum. 

Fiorillo J. D. Geſchichte der zeichuenden Künſte. Göt— 
tingen 1798 ff. 8. 

— — Desſelben kleine Schriften artiſtiſchen Inhalts. 
Göttingen 1805. 8. 

Gilpin W. über Waldſcenen und Anſichten und ihre ma— 
leriſche Schönheit. Leipzig 1800. 8. 

Reynold's J. Reden über die Malerei aus dem Engli— 
ſchen. Hamburg 1802. 8. 

Falk J. D. kleine Abhandlungen die Poeſie und Kunſt bes 
treffend. Weimar 1805. 8. 

Füſßly H. Vorleſungen über die Malerei aus dem Engli— 
ſchen von Eſchenburg. Braunſchweig 1805. 8. 


rein. org. pl 


Füß ly H. Künſtlerlexikon. 2 Thle. Fol. Zürich 1779. 1806. 
Fernow C. L. römiſche Studien. Zürich 18006 ff. 5 Thle. 8. 
Millin Dictionnaire des beaux arts, à Paris 1806. 8. 
Opie Vorlefungen über Malerei. 1808. 

Geſchichte der Malerei in Italien ꝛc. von F. und 
J. Riepenhauſen. 1. Thl. Tübingen 1810. 

Vorleſungen über die bildende Kunſt des Al⸗ 
terthums und der neuern Zeit, von G. Freiherrn v. Secken⸗ 
dorf. Aarau 1314. 8. 

Außerdem gehören mit vollem Rechte hierher: Aug. Wilh. 
und Fr. Schlegel's Athenäum. Berlin 1798 ff. 3 Bde. 8. 
Ferner Europa. Frankfurt am Main 1802 ff. 2 Bde. 8. 

Georg Forſter's Anſichten vom Niederrhein ꝛc. Berlin 
1791 ff. 3 Bde. 8. 

Heinſe's Ardinghello. 

Speth's Kunſt in Italien, — und unter den das ganze 
Syſtem der Aeſthetik umfaſſenden Werken außer Sulzer vors 
züglich Al. Schreiber. 

$. 325. Zu den zeichnenden Künſten gehören: 3) die Form⸗ 
ſchneidekunſt oder Holzſchneidekunſt (gravure en bois), 4) die 
Kupferſtecherkunſt (graver en burin) und 5) der Steindruck 
oder die Lithographie. Zeichnende Künſte werden dieſe alle mit 
Recht genannt, weil die Zeichnung die Grundlage von jeder iſt, ſie 
ſelbſt eine bloße Fortbildung der Zeichnenkunſt find, indem dieſe, ih⸗ 
rer Natur nach, bloß auf Entwerfung des Flächenumriſſes ange— 
wieſen, dieſen zum Bilde macht, dadurch daß fie die Beziehun⸗ 
gen auf den Erfaſſenden hinzufügt. Man könnte dieſe Künſte 
auch die Schattenkünſte nennen. Die Farbe berührt dieſe 
Künſte nicht; ihre Elemente ſind bloß Form (Umriß), und 
Licht und Schatten. Darum laſſen ſich Gemälde, deren 
Hauptvorzug im Kolorit, im lieblichen Farbenton, im ſchönen 
Pinſel beſteht, und überhaupt welche bloß durch das Geiſtreiche 
der Ausführung gefallen, nicht mit günſtigem Erfolge in die ger 
nannten Künſte übertragen. Künſtler dieſer Art verhalten ſich 
zu dem Maler, wie ein Ueberſetzer zu ſeinem Autor; ihr Werk 
iſt eigentlich die Ueberſetzung eines Gemäldes in eine Einfarbe 
oder Unfarbe. Wie aber das Eindringen in den Geiſt eines 
Schriftſtellers, dieſen lebendig und anſchaulich darzuſtellen, nur 
die Sache eines verwandten Genius iſt, da das Charakteriſtiſche 
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des Styls in der genaueſten Harmonie aller Ausdrücke und 
Wendungen beſteht, und die Farbengebung und Schattirung 
in der Darſtellung einen ſehr gebildeten Geſchmack und ein ſehr 
richtiges Gefühl erfordern, um die Gränze zwiſchen dem Treffens 
den und Verfehlten genau zu bemerken: fo wird auch vom Künſt— 
ler in den genannten Kunſtzweigen erfordert, daß er die Kom— 
poſition in ihren feinſten Theilen verſtehe, in die Geheimniſſe 
der Zeichenkunſt eingeweiht ſey, und nicht kalte, leere Daritel: 
lungen der bloßen Formen, Lichter und Schatten ſeines Gemäl— 
des, ſondern Abbildungen liefere, in welchen der Charakter der 
Gegenſtände in dem eigenthümlichen Geiſte ſeines Urbildes frei 
und leicht aufgefaßt, das rauhe, glänzende oder matte der— 
ſelben wieder gegeben, und zugleich die eigenthümliche Farbe 
derſelben angedeutet werde. Den Zauber des Kolorits können 
dieſe zeichnenden Künſte nicht wiedergeben, und eben ſo wenig 
die feinen Nüancen des Ausdrucks, das friſche, warme Leben, 
welches in der Farbe enthalten iſt, obwohl hierin die eine Art 
mehr oder weniger beſchränkt iſt, als die andere. 

$. 326. Alle dieſe in Rede ſtehenden Künfte find aber mehr 
oder weniger bedingt durch den Gebrauch der Mittel, die nicht 
geradezu einfach und unmittelbar auf die Zeichenkunſt Bezug bas 
ben, auch den weſentlichen Vortheilen nach, die ſie gewähren, 
mehr auf die Vervielfältigung der Kunſtwerke zu gehen ſcheinen, 
als auf Erleichterung der Darſtellung ſelbſt und Beförderung der— 
ſelben. Sie ſtehen daher auch bekanntlich mit einer der wichtig— 
ſten Erfindungen der neuern Zeit in Verbindung, mit der Buchdru 
ckerkunſt. Es läßt ſich zugleich einſehen, warum dieſe Künſte in der 
vorchriſtlichen Kultur-Periode nicht entſtehen konnten, weil eben 
vermög des damaligen Zeit- und Volksgeiſtes jenes Motiv der 
Vervielfältigung fehlte. Zugleich gibt ſich im Entwicklungsgange 
dieſer Künſte ein eigenthümliches Streben kund, welches anfangs, 
weil die Vervielfältigung eine ſcharfe Beſtimmtheit zu erfordern 
ſchien, eine gewiſſe plaſtiſche Schärfe und Genauigkeit erzielte, 
um einen plaſtiſchen Wiederſchein zu geben, in der Folge aber 
bald wieder zur maleriſchen Freiheit zurückkehrte, durch maleriſche 
Radirungen, und endlich in der Lithographie die völlig freie 
Zeichnung wirklich gewann. 

$. 527. Die Holz- oder Formſchneidekunſt, (Xy⸗ 
lographie) die durch die Spielkarten veranlaßt wurde, und 
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aus der ſich erſt die Buchdruckerkunſt entwickelte, iſt die älteſte 
von allen; fie iſt die Kunſt, Zeichnungen in Holz zu fhneis 
den, von welchem ſie, vermittelſt aufgetragener dicker Farben, 
und einer Preſſe, gewöhnlich auf Papier abgedruckt werden. 
Dieſe Abdrücke heißen Holzſchnitte. Die Form zum Holz⸗ 
ſchnitte erſcheint erhöht, wo ſie im Gegentheile auf der Ku— 
pferplatte vertieft wahrgenommen wird. Die Formſchneide— 
kunſt iſt beſonders geeignet, das Kräftige und Maleriſche einer 
geiſtreichen Federzeichnung nachzubilden; doch erreicht der Holz— 
ſchnitt wegen des Materials, welches bearbeitet wird, nie die 
Schärfe und Reinlichkeit des Kupferſtichs. Aus dem 16. Jahrhun— 
dert haben wir vortreffliche Arbeiten der Art. Dahin gehören 
mehrere Blätter, die Albrecht Dür er's Namen führen, das 
große anatomiſche Werk des Andreas Veſalius, das große 
Geßneriſche Thierbuch, vor allen aber die, mit drei 
aufeinander paſſenden Holzplatten (Stöcke, wodurch Licht und 
Schatten erzielt wurde) gedruckten Blätter, von italieni— 
ſchen Künſtlern, welche getuſchte und weiß aufgehöhte 
Zeichnungen nachahmen. Später ſuchten die Formſchneider ſich 
mit ihrer Arbeit den Kupferſtichen zu nähern, mußten aber noth— 
wendig auf dieſem Wege, da ihnen Materie und Mechanismus 
widerſtrebten, zurückbleiben. Strebten die alten Künſtler in die— 
ſem Fache einzig darnach, das hohe Ziel der darſtellenden Kunſt, 
in Bedeutung und Form, zu erreichen; ſo ſind die neuern, vor— 
züglich Engländer, unter denen die Gebrüder Bewik und An— 
derſon oben an ſtehen, mehr als geſchickte Handarbeiter zu be— 
trachten, denen es einzig um nette Arbeit zu thun iſt. Eigenthüm— 
lich war dieſen das Verfahren, den ſtarken Schatten überhaupt 
als eine dunkle Maſſe anzuſehen, und nur auf verſchiedene Weiſe 
mit den lichten Partien zu vereinigen, die Reflexe aber in denſel— 
ben hineinzuarbeiten. Auch ſuchten ſie durch Abſtufung der Töne, 
zur Andeutung der Lokalfarben und der Haltung, den Forderungen 
der Kunſt zu genügen. Unter den Deutſchen verdient in neueſter 
Zeit J. Fr. Unger angeführt zu werden, der auch in der Mo— 
natsſchrift der Berliner Akademie der Künſte. Thl. 2. S. 78. ff. 
einen Aufſatz über die Holz- und Formſchneidekunſt lieferte. 

§. 328. Die Kupferſtecherkunſt (Chalkographie) 
iſt die Kunſt' durch Striche und Punkte die Formen, Lichter 
und Schatten von Gegenſtänden in Kupfer abzubilden, um dieſe 


rein. org. pl 


Darſtellungen dann, vermittelft des Drucks, zu vervielfältigen. 
Dieſe Kunſt wurde. in Europa erſt in der zweiten Hälfte des 15. 
Jahrhunderts erfunden; doch ſollen die Chineſen dieſelbe ſchon lange 
vorher gekannt haben. Unter den Europäern ſtreiten die Deutſchen, 
die Italiener und Holländer um dieſe Erfindung; jedoch ſcheint bis 
jetzt noch die Sache für die Deutſchen entſchieden zu ſeyn. Der erſte 
namhafte Kupferſtecher iſt ein Deutſcher, Martin Schön, Gold— 
ſchmied und Maler aus Kulmbach (T ums Jahr 1486), von dem 
man viele Blätter hat. Aber es gibt noch eine Menge anderer 
Kupferſtiche, welche zwar ohne Jahrzahl und Namen ſind, aber 
doch älter, als Schön's Blätter zu ſeyn ſcheinen. Die Kupferſte— 
cherkunſt entwickelte ſich unſtreitig aus dem Formſchneiden, und die 
erſten Abdrücke find wahrſcheinlich von Arbeiten der Goldſchmiede 
und Silberſtecher gemacht worden. Die einzelnen Arten der Ku— 
pferſtecherkunſt ſind in folgender Ordnung, der Zeit nach, aufeinan— 
der gefolgt: 4) Das Kupferſtechen mit dem Grabſti— 
chel, oder die Kupferſtecherkunſt im engern Sinne des 
Worts. Dieſe Manier iſt die älteſte von allen. Man zeichnet die 
Umriſſe und Formen ſeines Stoffs mit einer ſpitzen Madel, welche 
die kalte Nadel genannt wird, in das Kupfer, und ſchneidet 
nachher, vermittelſt des Grabſtichels, mehr oder weniger große 
und tiefe Furchen, welche Taillen (Schraffirungen) ge— 
nannt werden. Sicherheit der Umriſſe, Mannichfaltigkeit der Töne, 
ſelbſt ein Andeuten der Farbe, und ein Glanz, der das Auge ein— 
nimmt, zeichnen die Werke in dieſer Manier aus. Aber dieſe Mas 
nier iſt auch ſehr ſchwer, weil die Striche rein und mit feſter 
Hand geführt ſeyn müſſen, und ein Fehler ſich ſchwer wieder gut 
machen läßt. Die zu genaue Regelmäßigkeit und Schärfe des 
Strichs veranlaßt zumal in den Fleiſchpartien und dem Baumſchlag 
eine gewiſſe Härte; darum eignet ſich dieſe Manier auch nicht für 
alle Gegenſtände der Natur, vorzüglich jene, deren Charakter 
Zartheit iſt; im Ganzen mehr zur Darſtellung ſtarkgezeichneter Um— 
riſſe, als für leichte, verſchwimmende Formen, mehr für große, 
als kleine, mit großer Genauigkeit des Details ausgeführte Bilder. 
Seidene Stoffe kann allein der Grabſtichel täuſchend darſtellen. 
Albrecht Dürer, Golzius, Marc: Antonio, Bauſe, 
Bloemaert, Edelink, Sharp, Wille, Lunego, Vol 
pato, Morghen, Longhi 28. find vorzügliche Meiſter in 
derſelben. 2) Das Aetzen oder Radiren. Man überzieht die 
15 
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fein polirte Kupferplatte mit dem ſogenannten Radiergrunde, wel— 
cher in einem gewiſſen Firniſſe beſteht, den man am beſten mit 
Wachsruß anlaufen läßt. Dieſer Grund wird nach der darzuſtellen— 
den Zeichnung mit der Radiernadel bis auf das Kupfer aufgeriſſen, 
auch wohl etwas in das Kupfer hineingeritzt; hierauf zieht man rings 
um die Kupfertafel herum einen Rand von Wachs, und gießt Schei— 
dewaſſer darauf, welches in die, vom Aetzgrunde entblößten, Stellen 
eindringt, dieſelben vertieft, und fo die Figuren in Kupfer darſtellt. 
Die Aetz- oder Radiermanier iſt die bequemſte Art, auf Kupfer 
platten zu zeichnen; ſie geſtattet eine große Freiheit, und Leichtig— 
keit in der Behandlung der Linien, und hat eine ausgezeichnet ma— 
leriſche Wirkung; beſonders iſt ſie durch Ausführlichkeit und Nach— 
ahmung der Mitteltinten für einzelne Theile der Landſchaft, z. B. 
für den Baumſchlag unerreichbar, wenn ſie gleich in Rückſicht auf 
großartige Wirkung die Arbeit des Grabſtichels ſelbſt nicht erreichen 
kann. Ihrer freiern Bewegung wegen war ſie auch die Lieblings— 
manier großer Maler, ihre Ideen in flüchtigen Andeutungen hinzu— 
werfen. Albrecht Dürer, Rembrandt, die Caracci, Sal 
vator Roſa, Stephan della Bella, Callot, Daniel Chos 
dowiecki, Geßner, Kolbe, G. F. Schmidt, Le Clerc, 
Waterloo, Du Jardin, Coch in, Hogarth, Geyſer, 
Meil, Matth. Merian u. a. find diejenigen Künſtler, deren var 
dirte Arbeiten am höchſten geſchätzt werden. — 5) Die Radier— 
nadel trat bald mit dem Grabſtichelh in Verbindung, 
und hier vermag die Kupferſtecherkunſt das Höchſte zu erreichen, 
hier nähert fie ſich der Harmonie des Helldunkels, wie wir es an 
Boiſſieux ꝛc. Blättern ſehen; den geätzten Platten kann näm— 
lich durch den Grabſtichel die gehörige Vollendung in Rückſicht auf 
Reinheit und Kraft gegeben werden. Durch dieſe Verbindung ver— 
ſchwindet die Härte vom Grabſtichel, und der ungehemmte Gang 
der Radiernadel wird gehaltener. Deßwegen ſtehen G. Audran, 
und die Schüler von Rubens, Pontius, Volswert, 
Vorſtermann u. a. ſo hoch, zumal über den Neuern. Doch 
haben ein Giov. Volpato, fen Schüler Raph. Morghen 
Treffliches geleiſtet. 4) Die Punktirmanier mit dem Ham— 
mer oder Punſen und mit dem Roulet (Opus mallei der beiden 
Lutma). Da die Kupferſtecherkunſt von den Goldſchmieden aus— 
ging, ſo iſt zwar der Hammer der Goldſchmiede gleich anfangs da— 
bei gebraucht worden; allein die gehämmerte Arbeit kam vorzüg— 
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lich im 16.“ Jahrhundert auf, wo man mit einem Spitzhammer 
feine Punkte in die, Platte ſchlug, und fo die Figuren heraus— 
brachte, dabei aber gewöhnlich zugleich mit dem Grabſtichel nach— 
half. Im engern Sinne des Worts heißt jedoch gegenwärtig punk— 
tirte Manier diejenige Vervollkommnung derſelben, an welcher 
Bartalozzi in England, wo nicht den erſten, doch den vorzüg— 
lichſten Antheil hatte. Sie iſt eine Zuſammenſetzung von Punkten 
und Schraffirungen, in welcher aber die Punkte der herrſchende 
Theil und gewöhnlich in dem Fleiſchigen und in den Gründen an— 
gebracht ſind. Dieſe Manier iſt, wie der Grabſtichel, mühſam und 
langwierig, und mehr eine durch große Sorgfalt unterſtützte Me— 
chanik, ohne freie Bewegung. Zwar ſchmeichelt ihre ſanfte Weich— 
heit dem Auge, aber mit dieſer Weichheit tritt zugleich Uubeſtimmt— 
heit, Kraftloſigkeit und Mattigkeit ein, die ſie der Linienarbeit 
weit nachſetzen. Nebſt Bartalozzi haben Burke, Collyer, 
Ryland u. a., die Deutſchen Daniel Derger, C. Feller, 
G. Fr. Schmidt in dieſer Manier gearbeitet. Uebrigens ſind 
in derſelben auch rothe und bunte Abdrücke vorhanden. 
Wahrſcheinlich iſt die eben erwähnte Punktirmanier aus der 
Crayon- oder Zeichnungsmanier entſtanden, die auch 
zur Punktirmanier gehört, mit dem Roulet und andern Werk— 
zeugen ausgeübt wird, und Handzeichnungen in ſchwarzer und 
rother Kreide nachahmt. Sie ward von Francois erfunden, 
von Desmarteaux vervollkommnet. Sie iſt vorzüglich geeig— 
net, Porzeichnungen zu liefern; denn derjenige, der nach Ku— 
pferſtichen zeichnet, gewöhnt ſich an eine harte und ſteife Ma— 
nier. 5) Die ſchwarze Kunſt, eine Erfindung des heſſenkaſ⸗ 
ſel'ſchen Oberſtlieutenants L. v. Siegen im 17. Jahrhundert. 
Man nennt fie in Italien und England Mezzo tinto (Hell— 
dunkel oder halbe Färbung damit bezeichnend), in Frankreich 
Taille d'épargne und Gravure en manière noire, und 
in Süd⸗Deutſchland den Sammetſtich oder geſchabte Ma— 
nier. Sie unterſcheidet ſich vom Kupferſtechen und Kupferätzen 
dadurch, daß man bei dieſen beiden den Schatten, bei der ſchwar— 
zen Kunſt aber das Licht in das völlig rauh gemachte Kupfer 
hineinarbeitet; ſie läßt die Gegenſtände dadurch hervortreten, daß 
das Licht in die Dunkelheit gebracht wird. Es kommt dabei 
hauptſächlich auf den Grund an. Ein ſanftes Verſchmelzen der 
Theile verbunden mit großer Wirkung der Licht- und Schat— 
15 
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ten maſſen zeichnet dieſe Manier ganz beſonders aus; fie iſt von 
auffallend ſchöner Wirkung zu Bildniſſen und zu hiſtoriſchen Dar⸗ 
ſtellungen, wenn dieſe nicht viele und zu kleine Figuren haben, 
zu Nachtſcenen ꝛc. Außer einem Gemälde kann nichts das ſanft 
verſchmolzene Fleiſch, das wallende Haar, die Falten der Gewän— 
der und die blinkenden Waffen ſo gut nachbilden, als die ſchwarze 
Kunſt; aber die Umriſſe laſſen ſich nicht ſo beſtimmt und geiſtreich 
darin zeichnen, wie mit dem Grabſtichel; daher können ſich die bes 
ſondern Theile bei ſo gehäuften und kleinen Figuren nicht genug 
herausheben. Auch überſchreitet die Zahl guter Abdrücke ſelten 200. 
Die Britten brachten es in dieſem Zweige am weiteſten, John 
Smith und George White machen hierin Epoche. Auch Vo— 
gel in Deutſchland, Villart in den Niederlanden, Boyer 
bei den Franzoſen gewannen beſondern Ruhm darin. Nach Rem— 
brandt, Benedetto, Morillos, Vandyk, Reynolds und Weſt hat 
man die ausgezeichnetſten Blätter. 

Die ſchwarze Kunſt hat Gelegenheit 67 zur Erfindung der 
mehrfarbigen Kupfer oder des Farbendrucks gegeben. 
Dieſer geſchieht mittelſt mehrerer Platten, welche eine jede beſon— 
ders mit ihrer eigenen Farbe auf das nämliche Blatt Papier abge— 
druckt werden. Die Platten müſſen richtig aufeinander paſſen, und 
auf jeder werden nur die Partien, die von einerlei Farbe ſind, 
ausgeführt. Alle Farben, die hiezu gebraucht werden, müſſen 
durchſichtig ſeyn, ſo daß, wo ſie ſich miſchen ſollen, eine durch die 
andere im Abdrucke durchſchimmere. Der Farbendruck eignet ſich 
für Pflanzen, Früchte, architektoniſche und anatomiſche Gegen— 
ſtände; doch können die gelungenſten Arbeiten der Art höchſtens 
den Nichtkenner beſtechen. Der Erfinder des Farbendruckes war 
Le Blond, ein geborner Franzoſe (T 1744). Gautier, Das 
gotz in Paris und Robert führten dieſe Kunſt in Frankreich 
ein, und lieferten auch Porträts in dieſer Manier. L' Admira! 
in Leyden, der neapolitaniſche Prinz San Severo, vorzüglich 
aber Götz aus Mähren, nebſt ſeiner Tochter, vervollkommneten 
ſie noch mehr. Aus des letztern Schule ging der Venetianer Franz 
Bartalozzi hervor, der in England fo großes Aufſehen machte. 
7) Die Tuſchmanier (Aqua tinta) ward erſt in der zwei⸗ 
ten Hälfte des 18. Jahrhundertes von Le Rime erfunden; ſie 
gründet ſich mehr auf materielle Mechanik, und läßt ſich füglich 
als eine beſtimmte Ausbildungsart der Zeichenkunſt betrachten. Le 
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Prince vervollkommnete ſie, und bediente ſich bloß einer Beit— 
ze, die er vermittelſt des Pinſels auf die Kupferplatte trug. 
Sie ahmt Zeichnungen in Tuſch, Sepia ꝛc. nach, beſonders wo 
der Effekt durch Hauptmaſſen bewirkt werden ſoll. Die 
Tuſchmanier eignet ſich für die ſanftere Landſchaft, für Thier— 
ſtücke und Architektur; nur gelingt ihr die Luftperſpektive ſelten. 
Das vorzüglichſte in dieſer Gattung haben die Britten (ſeit 
Gilpin) und Deutſche, unter dieſen die Preſtel und Wil— 
helm Kobel geliefert. 8) Bunte Kupfer, illuminirte 
oder kolorirte Blätter, welche, obwohl nicht zum Vortheile 
der echten Kunſt, in England ſo ſehr Mode geworden ſind. Die 
eigentlich bunten Abdrücke (denn ſie unterſcheiden ſich noch von 
den illuminirten Kupfern), werden theils von mehr als einer 
Platte, theils mit einer einzigen gemacht; die erſtern ſind die 
ältern, die letztern die ſpätern, aber auch weit beſſern. Wenn 
bloß die Umriſſe auf die Platte geätzt ſind, alles übrige aber 
von kunſtfertiger Hand mit dem Pinſel ausgeführt wird, wie in 
den Blättern von Aberli und Rieter, mag ſich beſonders die 
Landſchaft dieſer Erfindung mit Vortheil bedienen. Werden aber 
ausgeführte hiſtoriſche Kupferſtiche kolorirt, fo werden fie immer 
verunglücken. — In der neueſten Zeit ward in England die 
Kupferſtecherkunſt noch durch die Erfindung, Abdrücke in Stahl— 
platten zu geben (Siderographie) erweitert. 

Uebrigens haben verſchiedene Künſtler auch die einzelnen 
Arten der Kupferſtecherkunſt mit einander zu verbinden geſucht; 
aber bei ſolchen Blättern, die Vereinigung des Grabſtichels und 
der Radiernadel abgerechnet, geht die Harmonie verloren. Im 
Allgemeinen iſt noch zu bemerken, daß nicht nur ein jeder Ge— 
genſtand, ſondern auch ein jeder Maler eine verſchiedene Be— 
handlung des Kupferſtechers erfordert. 

$. 329. Endlich gehört zu den zeichnenden Künſten noch 
der Steindruck (die Lithographie). Dieſe wichtige Er— 
findung verdanken wir Aloys Sennefelder aus Prag, der 
auch ein treffliches lithographiſches Lehrbuch 1819 herausgab. Der 
Steindruck iſt die Kunſt, Geſtalten, Umriſſe u. ſ. w. auf Stein 
zu zeichnen oder zu ſchreiben, und dann durch den Abdruck mit— 
telſt einer Preſſe zu vervielfältigen. Das Verfahren hiebei iſt aber 
ſehr verwickelt und ſchwierig. Hinſichtlich der Zeichnung iſt die 
Manier zunächſt zweifach: die erhobene, bei der die Zeich— 
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nung über dem geäßten Grunde etwas hervorſteht, und bie ver: 
tiefte, welche den Charakter einer radirten Platte hat. Auch 
kann man Kupferſtiche vervielfältigen, indem man ſie, wenn ſie 
aus der Kupferdruckerpreſſe kommen, naß auf einen Stein legt, 
und dieſen durch die Steindruckerpreſſe gehen laßt, wodurch 
der Stein eben ſolche Abdrücke, nur nicht mit den zarten Tönen 
und Fernen liefert, als die Kupferplatte. Auch erhält man durch 
eine gutgearbeitete Kreidenplatte öfter nicht mehr als 300 gute 
Abdrücke. In München, Wien, Berlin, Hamburg und 
mehreren andern Städten Deutſchlands, vorzüglich in der litho— 
graphiſchen Anſtalt Laſteyrie's in Paris, auch der Akker— 
mann's in London, wie auch in der kaiſerlichen zu Peters— 
burg ſind treffliche Blätter durch den Steindruck gefertigt wor— 
den. Was jetzt in Paris geleiſtet wird, übertrifft an male— 
riſchem Effekt, Zartheit des Umriſſes, gefälligem Eindruck, und 
Nachahmung der Lokaltinten und des Kolorits, des Glänzenden, 
Geglätteten in Stoffen, Waffen und dergleichen, bei weitem Al— 
les, was der Kupferſtich zu leiſten vermag; hingegen wird die— 
ſer in der Kraft, der großartigen Wirkung und dem Plaſtiſchen 
der Formen dem Steindrucke immer überlegen bleiben. 
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$. 330. Gleich der Malerei iſt die Plaſtik eine unter der 
Form des Raumes für den Sinn des Geſichts bildende Kunſt; und 
auch die Geſtalten, welche ſie bildet, dienen nur zur Bezeichnung 
eines Höhern, Geiſtigen. Aber wenn in der Malerei das Ideale, 
das Gemüthliche vorwaltet und das eigentliche Objekt dieſer Kunſt 
angibt; ſo herrſcht in der Plaſtik das Reale vor. Um aber das 
Reale in der Hülle ſeiner Idee erfaſſen und in einem entſpre— 
chenden Bilde dem Sinne vernehmbar darſtellen zu können, muß 
in der plaſtiſchen Kunſt die vollendete Körperlichkeit her— 
vortreten; weßhalb die Plaſtik zum Unterſchied von der Malerei 
bezeichnet wird, als die unter der Form der Körperlichkeit bildende 
Kunſt, als die Kunſt der Sinnenwahrheit, die Kunſt, 
welche für die Sinne des Geſichts und des Taſtens zugleich bildet, 
Die Plaſtik iſt folglich die Darſtellung des Schönen im Raume 
vermittelſt harter oder weicher Maſſen, aus denen ſie nicht bloß 
ſcheinbare, wie die Malerei, ſondern taſtbare körperliche Ge— 


ein. org. pl 


ſtalten nach einem idealiſchen Typus bildet. Schon hieraus ergibt 
ſich, daß in der Plaſtik die Geſtalt dem Ausdrucke nie darf aufs 
geopfert werden. 

§. 351. Die Plaſtik iſt älter, als die Malerei; 
denn wenn der Menſch eine Idee äußerlich darſtellen wollte, ſo 
war es natürlich, daß er bei den rohen Anfängen der Kunſt, 
den äußern Stoff ergriff, und die Idee gleichſam im Ganzen 
und Großen mit allen ihren Umriſſen und Zügen nachzubilden 
ſuchte, ſo mangelhaft auch immer dieſe Verſuche ſeyn mochten, 
als daß er bloß auf ebener Fläche darſtellen, und den Figuren 
mehr den Schein der Wirklichkeit, als wirkliches, begränztes Das 
ſeyn hätte ertheilen ſollen. 

$. 352. Auch die Plaſtik muß wie die Malerei ihre ganze 
Kraft in Einen Moment zuſammendrängen; aber zur Löfung ih— 
rer Aufgabe ſteht ihr weder ein Hintergrund, noch die bunte Far— 
benwelt zu Gebote. Die Verſchiedenheit der Farben an der Ober— 
fläche triibt das freie Erſcheinen der Form, die nur des Lichtes 
und Schattens bedarf. Alle Verſuche, die Farben auf plaſtiſche 
Kunſtwerke überzutragen, ſind Verirrungen eines fehlerhaften Ge— 
ſchmacks. Die Löſung ihrer Aufgabe iſt ihr nur dadurch möglich, 
daß ſie der Oberfläche der Geſtalten, welche ſie bildet, jene cha— 
rakteriſtiſchen Umriſſe und ausdrucksvollen Züge einbilde, wodurch 
die darzuſtellende Idee ſich unmittelbar und ſelbſt ausſpricht. Die 
Plaſtik kann nur durch die größte Beſtimmtheit, Leichtigkeit und 
Zartheit ihrer Umriſſe, durch die höchſte Reinheit ihrer 
Formen gefallen. 

§. 333. Es findet aber gar keine vollkommne Form ſtatt, 
die nicht zugleich eine ideale, einer Idee angemeſſene, iſt. 
Nun iſt es aber unmöglich, daß ein Ideal anders ſtatt finde, 
als unter charakteriſtiſchen Bedingungen; denn ein 
allgemeines Ideal gibt es nicht, ſondern bloß ein nach Geſchlecht, 
Alter und Seelenausdruck modificirtes. Es gibt ſelbſt nur ein 
Ideal männlicher und weiblicher Schönheit, kein 
Ideal ſchöner Menſchengeſtalt überhaupt, und am allerwenigſten 
ein allgemeines Ideal der Schönheit oder des Schö— 
nen, wenigſtens nicht ein ſolches, welches ſich ſichtbar aufſtellen 
ließe; denn im Gebiete des Sichtbaren iſt jedes nur ſchön und 
ideal in feiner Art. 

Das höchſte Prinzip der plaſtiſchen Kunſt iſt idealiſche 
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Individualität, oder ſchöne Darſtellung des Ide— 
als, unter charakteriſtiſchen Beſtimmungen. In die⸗ 
ſer Wechſelwirkung und lebendigen Durchdringung des Idealen 
und Individuellen, des Göttlichen und Menſchlichen beſteht das 
wahre Weſen und das tiefſte Geheimniß der Kunſt. 

§. 334. Unter allen ſchönen Künſten hat die Plaſtik die 
engſte Sphäre, den einfachſten Zweck und die ſtrengſte Beſtimmt⸗ 
heit ihrer Formen; aber in dieſer ſcheinbaren Beſchränktheit bringt 
fie allein das Ideal des Schönen in der höchſten Reinheit und 
beſtimmteſten Individualität zur wirklichen Anſchauung. 

§. 335. Was hat nun die plaſtiſche Bildnerei darzuſtellen? 
Sie kann keine Naturſcenen darſtellen, ja nicht einmal alle 
Naturgegenſtände, wie ihr denn, wegen der Ungeſchmeidig— 
keit ihres Materials, Bäume, Laubwerk, Blumen ꝛc. nicht ges 
lingen, und ihre Feſtons immer ein etwas ſchwerfälliges Anſehen 
behalten. Hier kann ſie mehr andeuten als ausführen. Für die 
runden Werke bleibt der Plaſtik nur die Darſtellung von Thie— 
ren und Menſchen übrig. 

$. 356. Was die Darſtellung der Thiere betrifft, 
ſo ſind dieſe vom kleinſten Wurme an bis zum größten Sänge— 
thiere mit einer fremdartigen Subſtanz bedeckt. Durch dieſe Bes 
deckung wird der Ausdruck des Geiſtigen in den Umriſſen des 
Fleiſches den Augen verhüllt, unſichtbar gemacht. Nur der 
Menſch kommt nackt und unbedeckt zur Welt; aber gerade darin 
beſteht feine größte Zierde, dadurch wird feine Oberfläche zum ſicht⸗ 
baren Throne der Schönheit, und ſein Körper zum treuen Spie— 
gel des Geiſtes, des Idealen. Nur alſo in der Menſchengeſtalt 
teist uns der Geiſt ſichtbar im Körper entgegen, tritt in ſcharfen 
Umriſſen und charakteriſtiſchen Zügen des Fleiſches hervor. 

$. 337. Freilich haben die Griechen, die ewigen Muſter in 
der Plaſtik, auch Thiere gebildet. Aus dem gefiederten Geſchlecht 
wurde der Adler als königlicher Vogel dargeſtellt. Lyſipp hat ſich 
durch ſeine Pferde, ſo wie Myron durch ſeine Kuh verewigt. Ja 
die Griechen erfanden ſogar kühne Zuſammenſetzungen der thieri— 
ſchen und menſchlichen Geſtalt; ſo entſtanden die Centauren, 
Tritonen, Satyrn. Selbſt bei ihren Götterbildern kommen Ans 
ſpielungen, die aus charakteriſtiſchen Thierformen entlehnt wur— 
den, vor. So gleicht das ambroſiſche Gelocke des olympiſchen Zeus 
der Mähne des Löwen; Herkules kleiner Kopf, der auf ſtarkem 
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Nacken ruht, erinnert an die ähnliche Bildung des Stiers; ber 
leichte Schritt der Diana an den flüchtigen Hirſch. Jedoch wur— 
den, wenige Darſtellungen weggerechnet, die vielleicht zu reli⸗— 
giöſen Gebräuchen gewidmet geweſen, und die ebenfalls eine ſym— 
boliſche Bedeutung hatten, Thiere von den Alten bloß gebildet, 
entweder um den Menſchenſtatuen als Attribute zu dienen, oder 
um Gebäude auswendig und inwendig zu verzieren. In allen 
dieſen Fällen kann man dieſe Werke nicht als ſelbſtſtändige Werke 
der Plaſtik betrachten. Treue findet ſich darin ſelten. Größten— 
theils iſt dieſe der Wohlgeſtalt der Gruppe, wozu das Thier ge— 
hörte, der wohlgefälligen Anordnung des Orts, wo es geſtanden, 
und dem Ausdruck des Charakters der Gattung aufgeopfert. 

$. 338. Zum Ausdrucke der Ideen der Plaſtik iſt demnach 
keine Geſtalt angemeſſener als die menſchliche, als Ausdruck 
des höchſten geiſtigen Lebens in der vollkommenſten Organiſation, 
die Blüthe der Schöpfung, das Bild der ſittlichen Freiheit. Ob— 
gleich aber die menſchliche Geſtalt die edelſte und angemeſſenſte 
für die Plaſtik iſt, ſo dienet ſie ihr doch nur als Hülle. 
Schon darum fallen in der Plaſtik auch die ſcherzhaften 
Darſtellungen des wirklichen Lebens, an die ſich die 
Malerei mit Erfolg wagt, weg. Die antike Kunſt hatte hiebei 
einen Behelf, der der modernen fehlt. Sie rückte die gemeine 
Wirklichkeit aus dem Kreiſe der Menſchheit, je nach dem Grade 
ſeiner Gemeinheit, mehr oder weniger heraus und hinüber in 
den Kreis der Thierheit. Die naive Sinnlichkeit, worin das Ge— 
lüſten nur eben erſt hervorbrechen will, ſteht an der Gränze der 
reinen Meuſchheit, — die noch ſchöne Jünglingsgeſtalt des Fauns, 
aber mit einer der thieriſchen ſich nähernden Phyſiognomie, und 
die tanzende Mänade. Einen Schritt weiter und der Künſtler 
gibt der Menſchenfigur ein Abzeichen der Thierheit, ein Horn, 
einen kleinen Schweif, bis noch weiter hin die Menſchenform 
übergeht in den ziegenfüßigen Panen und Satyrn, in Centauren 
u. ſ. w., wie man ſie im Gefolge des Bacchus findet. 

§. 539. Die Plaſtik ift ihrem Weſen nach ſym⸗ 
boliſch; ihre Aufgabe beſteht in der Jueinsbildung der Idee und 
des Gegenſtandes; auf dem höchſten Gipfel der Kunſt werden daher 
ihre Werke erſcheinen, als beſondere beſtimmte Dinge, und zu— 
gleich als Ideen; jede ihrer Geſtalten nämlich wird eine beſon— 
dere Idee in ſich faſſen, und nach ihrer Fülle entfaltet in ſich 
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darſtellen. Dieſes iſt aber nach der griechiſchen Mythologie der 
Begriff der Götter. Jede der griechiſchen Gottheiten ſtellte das 
Unendliche in ſeiner Begränzung dar, jeder Modus des Unendli— 
chen aber heißt eine Idee. Hier erſchien das Unendliche in der 
Macht, dort in der Würde, hier in der Weisheit, dort in der 
Huld. Zeus war ein Perſonifikat der ernſten Hoheit mit Güte vers 
bunden, Pallas das des höchſten Verſtandes, der höchſten Weisheit 
ꝛc. Es läßt ſich auch geſchichtlich nachweiſen, daß die Plaſtik — 
in ihrem goldnen Zeitalter — ſich vorzüglich in Bildung von Göt— 
tergeftalten gefiel, und daß Bildniſſe, ikoniſche Darſtellungen nur 
nach dreifachem Siege zu Theil wurden. Hier thront Zeus in 
freundlicher Majeſtät, Vater der Götter und Menſchen. Sehet 
ſein Haupt, eine Form, die ihr an keinem Sterblichen ſahet. 
Phidias hat ihn gebildet. Als das Bild des Olympiers vollen— 
det war, ſoll Phidias den Gott um ein Zeichen ſeines Wohlgefal— 
lens gebeten haben, und ein Blitzſtrahl vor ihm niedergefahren ſeyn. 
Neben Zeus ſteht das koloſſale Haupt der Here. PolyElet bildete 
ſie, Zeus Gemahlinn und Schweſter. Wer ſah auf Erden eine 
ſolche Geſtalt, nicht etwa dem Maße, ſondern dem Geiſte nach, 
der das Gebilde belebke? 

Pallas, die Tochter des Zeus, aus feinem Haupte ent 
ſprungen. Phidias hat ſie gebildet. 

Phöbos und Artemis, Zeus Kinder, des Vaters 
würdig. Phidias, nachher Myron, Praxiteles und 
Skopas bildeten den Apollon, Polyklet, Myron, Prea— 
riteles und Skopas die Artemis. 

Auf ſeine Brüder, Poſeidon und Pluton ging Zeus 
hohe Geſtalt über. Seine Söhne Ares und Herakles bildete 
Phidias, Alkamenes, Myron, Skopas und Ly ſipp, 
würdig des Vaters. 

Dionyſos und Aphrodite bildete Praxiteles, fo’ 
auch den Eros und Hermes ꝛc. 

$. 540. Hat aber gleich die griechiſche Plaſtik in ihren Göt— 
ter- und Heroenbildungen das ſchöne Ideal der Menſchengeſtalt in 
ſo hoher Vollkommenheit ausgebildet, daß auf dieſem Wege der 
neuern Kunſt nichts mehr erreichbar bleibt; ſo iſt darum die 
Sphäre dieſer Kunſt ſelbſt keineswegs geſchloſſen. 
Der reichen Mannichfaltigkeit von Charakteren ungeachtet, die von 
den Alten zu eben ſo vielen Kunſtidealen ausgebildet worden, iſt 
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die Quelle derſelben noch nicht erſchöpft; und es iſt nicht nur mög: 
lich, ſondern ſogar nothwendig, daß der moderne Künſtler neue 
Charaktere erfinde, und durch fie die Sphäre des Kunſtideals er: 
weitere. Aber dieſes kann und muß geſchehen, ohne ſich vom Style 
der alten Kunſt zu entfernen. 

§. 341. Aus der Aufgabe, welche der Plaſtik vorliegt, leuch— 
tet die Richtigkeit der Forderung ein, welche an dieſe Kunſt ge— 
macht wird, nämlich, daß ihre Geſtalten erſcheinen 
mit edler Einfalt und ruhiger Größe ausgeführt, 
gleichſam unmittelbar aus den Händen der Natur ſelbſt hervorge— 
gangen, und mit keinem andern Schmucke, als ihrer natürlichen 
Schönheit bekleidet. Daher auch die hohe Bedeutung und der 
Vorzug des Nackten in der Plaſtik, welche Bedeutung ſich 
um ſo mehr ausſpricht, indem auf den Umriſſen, welche die Pla— 
ſtik der Oberfläche ihrer Geſtalten einbildet, ihre ganze Wirkung 
beruht; ſie würde daher ihre eigene Wirkung zerſtören oder un— 
möglich machen, wenn ſie ihre Geſtalten in viele Gewänder hül— 
len mochte. Obwohl aber die Formen der menſchlichen Geſtalt un: 
gleich höher ſtehen, als die reitzendſten Formen der Gewänder; ſo 
gibt es doch Falle, wo die Bekleidung (Drapperie) des Ob: 
jekts äſthetiſch nothwendig wird. Auch hiebei haben die Griechen 
ibren eben ſo großen als zarten Sinn für das Schöne und Schick— 
liche bewährt. Nur die, mehr dem Knaben » und Mädchenalter 
noch angehörenden Götterjünglinge und Jungfrauen wurden unbe— 
kleidet dargeſtellt; ſo ſind Bacchus, Apoll, Hermes noch nicht auf 
die Stufe des Mannesalters geſtellt; eben ſo gehören Venus und 
die Grazien noch der unentwickelten Jugend an; wobei noch zu bes 
merken iſt, daß ſie erſt nach Phidias unbekleidet gebildet wurden. 
Wo dagegen Alter und Würde eine Bekleidung fordern, fehlt ſie 
nie; ſo erſcheinen Jupiter, Neptun, Aeskulap, die ſtrenge Pal— 
las Athene, die keuſche Diana, die ernſte Juno immer bekleidet. 

6. 342. Wo Bekleidung nothwendig wird, da hängt die 
Wahl der Drapperie nicht von der Neigung des Künſtlers, 
ſondern von dem gewählten Gegenſtande ab. Hierin haben die 
Bildner zwei an ſich verſchiedene Syſteme angenommen. Das eine 
befolgt die hohe Einfachheit der antiken Bekleidung, und 
nimmt einzig und allein den Styl ihrer Falten an; das andere 
bildet alle Gattungen der wirklichen Bekleidung und alle Stoffe 
nach, deren man ſich dazu bedient. Die berühmten Gewänder der 
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Griechen, welche man naß nennt, beſtehen aus ſo feinen Stof— 
fen, daß ſie naß zu ſeyn, und oft an der Haut zu kleben ſchei— 
nen. Sie laſſen alle Nuancen der verhüllten Form errathen, und 
bringen eine hohe Wirkung hervor; doch finden ſich auch in den 
griechiſchen Kunſtwerken Bekleidungen von gröbern Stoffen. Den 
naſſen Gewändern find nämlich die weiten und faltigen entgegens 
geſetzt. Die naſſen Gewänder ſind allerdings unter gleichen Bedin⸗ 
gungen vorzuziehen; aber ſie würden ſich ſchlecht für eine Pallas 
Athene ſchicken, oder für eine Veſtalin. Bekleidungen von gröbern 
Stoffen dürfen in neuern Kunſtwerken ja nicht von dem oft unfis 
chern Geſchmack der wechſelnden Mode entlehnt werden. Flie— 
gende Gewänder ſind, als eine in der Luft fliegende Steinmaſſe, 
immer unnatürlich. 

$. 343. Die Drapperie beruht auf dem Ge 
genſatz der Falten und Flächen. Die erhabenen Glieder 
haben keine Falten, dieſe fallen in die Höhlungen. In den Were 
ken des alten Styls gehen dieſe Falten gerade, in den ſchönſten 
Werken der Kunſt in Bögen, ſie werden gebrochen, ſo daß ſie wie 
Zweige von einem Baume erſcheinen. Die Falten dürfen keine 
ſpitzigen Licht - und Schattenwinkel machen, weil die ſcharfen 
Durchſchnitte das Auge beleidigen, den fleiſchigen Formen das 
Sanfte benehmen, und übelzuſammenſtimmende Theile bilden. 
Sind ſich die Falten alle gleich, ſo entſteht Steifheit. Die Ge— 
wänder dürfen in der Plaſtik weder in den Falten, noch im gan— 
zen Wurfe auf einen vorhergegangenen Moment hindeuten. Uebri— 
gens gibt es für den Idealſtyl der Plaſtik, welcher alles verſchmäht, 
was an die gemeine Nachahmung des Wirklichen erinnert, eine 
einzigwahre Art, den Charakter des Stoffes bloß im Weſentlichen 
andeutend auszudrücken. 

§. 344. Ruhe iſt der Charakter des in ſich Vollendeten. 
Die Göttergeſtalten müſſen darum in der höchſten 
Ruhe dargeſtellt werden. Alle Thätigkeit, welche auf Anz 
ſtrengung hindeutet, muß vermieden werden. Betrachtet, ruft 
Winkelmann, den olympiſchen Jupiter, wenn ihr noch vor 
ihm ſtehen könntet, und ſagt mir, ob ihr nicht die hohe Ruhe be— 
wundert, in welcher der Vater der Götter und Menſchen erſcheint. 
— Die Ruhe aber, in welcher die Göttergeſtalt erſcheinen fol, 
iſt nicht Erſchlaffung, ſondern jene höhere Ruhe, welche in dem 
höchſten Gleichgewichte der Seele beſteht. Und dieſes innere Gleich: 
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gewicht werde in der plaſtiſchen Geſtalt ſichtbar durch ein aͤußeres 
Gleichgewicht aller ihrer Theile und Glieder. Drum ſey auch mit: 
ten in der Bewegung des Körpers kein Muskel, keine Senne, kein 
Nerve ſichtbar, das Gleichgewicht der Theile ſey ungeſtört, was 
fo ſchön erreicht iſt im Apollo von Belvedere. Er ſchreitet 
einher in einem erhabenen Gange, und mit einem erhabenen 
Schwunge feines Leibes; aber keine Spur des geſtörten Gleichge— 
wichts iſt an ihm wahrzunehmen; es erſcheint keine Ader, keine 
Senne, kein Nerve. Es iſt Bewegung in Ruhe, und Ruhe in 
Bewegung. 

§. 343. Doch nicht nur in den Götter- ſondern auch in 
Menſchengeſtalten, welche aus der Hand der Plaſtik hervorgehen, 
wie in geſchichtlichen Denkmälern, herrſche die höchſte Ruhe, das 
höchſte Gleichgewicht. Die einzelne Geſtalt kann nur in 
Ruhe, d. i. nur in einer Attitüde dargeſtellt werden, die als Ger 
bärdung wieder charakteriſtiſch iſt, und mit bloß phyſiognomiſchen 
Charakter; denn den pathognomiſchen Ausdruck würde man nicht 
verſtehen, und nach der Urſache desſelben fragen, die nur durch 
Hinzufügung von Andern außer ihr verſtändlich werden kann. 

§. 340. Mäßigung des Ausdrucks, vorzüglich des 
Ausdrucks der Leidenſchaft und des Affekts ift daher ſtrengſte 
Forderung für die Plaſtik. Auch wo der Affekt ſtürmt, 
ſtrahle in ſeinen höchſten Graden die Schönheit, wie ein Sonnen— 
blick durch Gewitterwolken, aus Schmerz und Leiden hervor. Leis 
denſchaft und Affekt müſſen in plaſtiſchen Bildungen niedergehalten 
erſcheinen, gemäßigt. Die Kraft der Leidenſchaft muß ſich als wirt: 
lich zeigen, es muß ſichtbar ſeyn, daß ſie ſich empören könnte; aber 
ſie muß durch die Macht des Charakters, die Größe der Seele nie— 
dergehalten erſcheinen. Als Muſter einer ſolchen Mäßigung in dem 
Ausdruck des Gefühls ſteht Laoko oon da, ein Wunder der Kunſt. 
Ueber alle Glieder des Körpers ſehen wir eine göttliche Seele aus— 
gegoſſen. Indem das Leiden die Muskeln ſchwellt und die Nerven 
ſpannt, tritt der mit Stärke bewaffnete Geiſt in der aufgetriebe⸗ 
nen Stirne hervor, und die Bruſt erhebt ſich durch den beklemmten 
Odem, um den Schmerz in ſich zu verſchließen. Der Schmerz, der 
ſich in allen Muskeln und Sennen äußert, bricht nicht aus in ei- 
ner Wuth des Geſichts und der ganzen Stellung. Er erhebt kein 
Geſchrei, es iſt nur ein langes Seufzen, das er in ſich zieht, und 
welches den Unterleib erſchöpfet und die Seiten hohl macht. Das 
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Geſicht iſt klagend, aber nicht ſchreiend, die Augen find nach der 
höhern Hilfe gewandt. Siehe Winkelmann. 


$. 347. Die Mäßigung des Ausdrucks iſt aber ferner eine 
nothwendige Wirkung von der Anwendung des idealiſchen 
Princips auf die Kunſt. Denn wie die Geſtalt durch das Ideal 
vereinfacht, im Charakter von allem Gemeinen und Zufälligen der 
Individualität gereinigt und veredelt wird, fo wird gleichmäßig 
auch der Ausdruck gereinigt, vereinfacht, veredelt, und bloß auf 
ſein Weſentliches, wie es an einer vollkommnen Natur erſcheinen 
kann, zurückgeführt. Da fallen daun auch alle Verzerrungen und 
Grimaſſen weg, die der heftige Schmerz aus einer gewöhnlichen 
Natur hervorpreßt, ſo wie alle Züge des thieriſchen Ausdrucks, 
welche die Leidenſchaft an rohen und gemeinen Menſchen offenbart, 
und welche ſo wie jene Verzerrungen mit einer ſchönen Darſtel— 
lung unverträglich ſind. Es läßt ſich alſo eine Mäßigung des Schmer— 
zens oder vielmehr des Ausdrucks, nicht allein ohne Nachtheil der 
Wahrheit ſehr wohl als zweckmäßig deuken, ſondern ſie iſt auch 
einer vollkommnen Natur ganz angemeſſen, und für die Einheit der 
Darſtellung durchaus nothwendig. 


$. 348. Die Schönheit der Form gilt dem plaſtiſchen Künſt— 
ler für das Höchſte, und Geſtalten wahrer, idealiſcher, ſchöner 
darzuſtellen als die Plaſtik, vermag keine andere bildende Kunſt. 
Je weniger daher der Stoff als ſolcher an dem plaſtiſchen Kunſt— 
werk ſich bemerkbar macht, je weniger er unſere Aufmerkſamkeit 
als Naturprodukt anzieht, wie z. B. der mehrfarbige Marmor 
oder der Jaspis und Granit, deſto reiner wird der plaſtiſche Ein— 
druck ſeyn. Darum wählten die Bilduer für ihre größten Werke 
einen reinen, weißen, feinkörnigen Marmor. Man vergleiche 
nur, wenn man plaſtiſche Werke der Aegypter aus Granit und 
Jaspis ſieht, die doch überdieß ſehr auffallende Formen haben, 
den Eindruck, den ſie machen, mit dem einer Statue aus reinem, 
carrariſchem Marmor. Bei jenen zieht uns gleich Anfangs der 
Stoff eben ſo ſehr an, als er auch, weil er eine Schattenfarbe 
an ſich trägt, die Deutlichkeit der einzelnen Formen ſtört; dage— 
gegen erblicken wir in der Statue aus weißem Marmor zuerſt die 
Schönheit der Form in voller Deutlichkeit. 


§. 349. Die ſchwere Aufgabe der Zeichnung in der 
Plaſtik iſt: auf der Oberfläche auch das ſehen zu laſſen, was 
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darunter liegt, fo daß der Muskelbau und das Knochengerüſte er: 
kennbar wird. 

§. 350. Was die Dimenfion betrifft, fo legten in der 
Plaſtik alle Völker, die hierin Bedeutendes geleiſtet, Werth 
auf überlebensgroße Darſtellungen. Der Grund davon liegt wohl 
darin, daß, wo es, wie bei der Plaſtik auf Hervorhebung der 
Form ankommt, der ſicherſte Prüfſtein die überlebensgroße Dar⸗ 
ſtellung iſt. Wenn der Künſtler nicht die kleinſten Lineamente 
und Abwechslungen verſteht, wird ſein koloſſales Werk wie ein 
Rahmen ſeyn, den er nicht anzufüllen verſtand, und die Fehler 
werden um ſo entſchiedner hervortreten. Ueberdieß erfordern die 
öffentlich aufgeſtellten Werke, daß der Beſchauer ſie aus der 
Ferne betrachten kann. Zwar kann die Plaſtik auch verkleinern; 
allein als allgemeinen Grundſatz kann man annehmen, daß fle 
im Kleinen nichts geleiſtet hat, wo fie fi zuvor nicht im Gro— 
ßen bewährte. Erſt in der ſpätern Zeit der Kunſt erſcheinen die 
Ge mmen und geſchnittenen Steine. 

$. 351. Die plaſtiſchen Geſtalten find entweder völlig nach 
der Anſicht der Natur ins Runde, und ſo gebildet, daß ſie von 
allen Seiten geſehen werden können, und zwar theils als voll— 
ſtändige Formen (ganze Figuren, z. B. Statuen; doch wird 
dieß Wort nicht bloß von der menſchlichen Geſtalt, ſondern auch 
von ähnlichen Darſtellungen des thieriſchen Körpers gebraucht); 
theils nach gewiſſen Haupttheilen, z. B. Büſten; theils 
einzeln, theils gruppirt, wenn mehrere Figuren zu der 
Totalität einer äſthetiſchen Form verbunden werden; oder ſie er— 
ſcheint auf einem flachen Grunde, bloß nach einem Theile der 
Oberfläche, Relief. — Die Statue iſt das einfachſte und er: 
habenſte Kunſtwerk, der eigentliche Mittelpunkt der Plaſtik. 

§. 552. Was die Gruppirung betrifft, fo kann die 
Plaſtik nicht ſo, wie die Malerei, verſchiedene Gruppen verbin— 
den; ſie hat keinen Hintergrund, und muß alles auf dieſelbe 
Fläche bringen; weßwegen ſie ſich immer nur auf kleine Grup— 
pen einſchränken muß. Hiezu kommt noch ein anderer Grund. 
Die erhabene Ruhe und das hohe Gleichgewicht, welches in den 
Geſtalten der Plaſtik hervortreten muß, erlaubt es der Kunſt 
nicht, ſich an hiſtoriſche oder dramatiſche Kompoſitionen zu was 
gen. Die Plaſtik muß ſich daher auf die Darſtellung einzelner 
Geſtalten, einzelner Charaktere einſchränken, und wenn ſie auch 
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ſich an die Darftellung einer Handlung wagt, fo darf es nur eine 
ſolche ſeyn, die nicht allein wenig Figuren erfordert, und die 
Gruppirung begünſtigt, ſondern die ihr auch überdieß ein natür— 
liches Mittel an die Hand gibt, die wenigen Theile zu einem 
Ganzen zu verbinden. 

§. 355. Im Allgemeinen ſcheint ſie mehr zur Schilde— 
rung geeignet, wo Zuſtände die Hauptſache ſind, und nur ſo 
viel Handlung hinzukommt, als nöthig iſt, den Zuſtand deſto 
erkennbarer zu machen. — Erſcheint die plaſtiſche Geſtalt oder 
Gruppe im Ausdrucke eines beſtimmten Zuſtandes, einer wirk— 
lichen Handlung; kündigt ihre Stellung, ihr Geberdenſpiel, ihr 
ganzer Ausdruck eine beſtimmte, thätige oder leidende Situation 
an; fo iſt die Regel: Ein Kunſtwerk ſoll durch ſich ſelbſt vers 
ſtändlich ſeyn; es ſoll ſeinen Inhalt durch ſich ſelbſt erklären, 
für die Wahl und Behandlungsweiſe des Stoffes von der höchſten 
Wichtigkeit. In dieſem Falle wird der Künſtler ſeiner Geſtalt oder 
Gruppe nebſt dem phyſiognomiſchen Charakter, auch einen be— 
ſtimmten pathognomiſchen und mimiſchen Ausdruck ertheilen müſſen, 
welcher die Bedeutſamkeit und das Leben der Geſtalten noch erhöhe. 

§. 354. Die Plaſtik kann aber auch in einer einzigen Ge— 
ſtalt ihre ganze Größe beweiſen, kann an ihr ihren eigenthüm— 
lichen Zweck, ſchöne Darſtellung eines idealiſchen Individuums, 
völlig erfüllen. Denn jemehr die Plaſtik alles in einen Mittels 
punkt zuſammendrängt, je mehr ſie die ganze Fülle ihrer Idee 
in einer Geſtalt vereinigt, und dem Auge offenbar macht, deſto 
mehr erreicht ſie auch äußerlich den Beruf, den ſie hat, in ihren 
Geſtalten höhere Naturen darzuſtellen. Darauf haben ſich die 
großen klaſſiſchen Künſtler des griechiſchen Alterthums beſchränkt, 
und ſie haben die höchſten Wirkungen der plaſtiſchen Kunſt hervor— 
gebracht, wir bewundern ihre Werke als Meiſterſtücke der Kunſt. 

9. 355. Zwar könnte man ſich auf die bewunderte Gruppe 
Laokoon's berufen, wo ſich die Plaſtik mit Glück an die dra= 
matiſche Kompofition gewagt hat. — Aber dieſe Gruppe beſteht 
nur aus drei Figuren, und dieſe ſtellen einen Greis und zwei 
Knaben vor, die ſich leicht durch ihr Alter und ihre Größe un— 
terſcheiden, und ſo eine deutliche und ſchöne Gruppe bilden. Die 
Figuren ließen ſich ferner durch die Windungen der Schlange 
und durch eine gemeinſchaftliche Urſache ihres Schmerzens zu einem 
Ganzen verbinden. Und endlich beſtimmte der Künſtler die Gruppe 
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für eine Riſche, worin fie nicht umgangen werden konnte, und das 
durch gleichſam einen Hintergrund erhielt. Man ſchließt dieſes dar— 
aus, weil das ſonſt ſo ſchöne Werk an ſeiner Hinterſeite nicht voll— 
kommen ausgearbeitet iſt. 

Aber könnte man ſagen: gibt es aus dem Alterthume nicht 
noch größere Kompoſitionen? Allerdings, wir haben ja ſelbſt noch 
die Gruppe der Niobe übrig; aber Niobe und ihre Kinder 
waren entweder gar nicht zu einer Gruppe verbunden, oder ſie 
waren, wie der engliſche Architekt Cockerell mit Gründen der 
Wahrſcheinlichkeit vermuthet, an einem Giebelfelde eines Tempels 
und zwar eines Apollo- und Dianentempels aufgeſtellt. Beide 
Gruppen, Laokoon und Niobe ſtehen noch von einer andern 
Seite als erhabene Markſteine da, wie weit der Genius der 
alten Kunſt ſich der unbekannten Gränze des höchſten, mit der 
Schönheit vereinbaren Affektes, genähert hat. — Einige andere grö— 
ßere Kompoſitionen, deren die Verzeichniſſe der alten Kunſtken— 
ner Erwähnung thun, hatten unſtreitig eine gottesdienſtliche Be— 
ſtimmung; fie ſollten einen Glaubensartikel der Lokalreligion dem 
Gedächtniſſe einprägen, und dabei kam es mehr auf diploma— 
tiſche Treue und Deutlichkeit an; man konnte dieſer etwas von 
dem Höchſten der Kunſt aufopfern. Der Art iſt ohne Zweifel die 
Gruppe von fünf Figuren zu Delphi, welche den 
Streit des Apollo und des Hercules um den Drei— 
fuß vorſtellen. Die einzelnen Figuren ſcheinen von großer 
Vollkommenheit geweſen zu ſeyn, deſto geringer aber der Werth 
der Kompoſition. Und in dieſer konnte auch füglich das Werk 
etwas zurückbleiben, da es an Ort und Stelle vorzüglich an den 
Sieg des wahrſagenden Gottes erinnern ſollte. Andere waren auf 
weiten öffentlichen Plätzen, und um in großer Entfernung geſe— 
hen zu werden, wahrſcheinlich in einer beträchtlichen Höhe auf— 
geſtellt. Zu dieſen gehört ohne Zweifel der berühmte Farneſi— 
ſche Stier, der jetzt in Neapel wieder ſeinen günſtigen Stand— 
punkt auf einem großen freien Platze erhalten hat. Es iſt au— 
genſcheinlich, daß es hier unmöglich auf die Vollkommenheit 
einer dramatiſchen Kompoſition ankommen konnte, deren größte 
Feinheiten auf einem ſolchen Standpunkte für den aufmerkſam— 
ſten Beobachter verloren gingen. Alles, was er zu bewundern 
übrig laſſen konnte, waren die einzelnen Figuren und die male— 
riſche Anordnung. 

16 
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Alle diefe Werke hatten den Fehler, daß fie, da fie frei 
ſtanden, ſo viel Geſichtspunkte zuließen, als der Beſchauer wäh— 
len wollte. Die Statue, einzelne Geſtalt oder Gruppe, ſoll, 
von jeder Seite geſehen, ſchön ſeyn. Deſſen ungeachtet wird 
durch die Handlung der Geſtalten ſelbſt ein Geſichtspunkt der vor— 
herrſchende werden; der Geſichtspunkt nämlich, in welchem die 
Geſtalten der Phantaſie des Bildners zuerſt erſchienen. Von die— 
ſem Geſichtspunkt aus wird ſich auch die Geſtalt am mannichfal— 
tigſten und ſchönſten zeigen. Dieſen Geſichtspunkt des Bildners 
muß der Beſchauer vor allem aufſuchen, um das Werk zu be— 
urtheilen; von ihm aus dann, wie aus der Phantaſie des Bild— 
ners fortſchreitend, die Schönheit der Geſtalt aus allen übrigen 
Geſichtspunkten ſich ausbilden. So ſchön alſo, als jeder Geſichts— 
punkt ſeyn kann, ſoll jeder ſeyn, aber einer iſt der ſchönſte. Oft 
wird aber der Geſichtspunkt einer Statue, vornehmlich durch den 
Umſtand beſtimmt, daß die Plaſtik in einem ſehr nahen Zuſam— 
menhang mit der Architektur ſtand. Die Hauptgottheiten hatten 
bei den Alten ihre beſtimmte Stelle im Hintergrunde des Tem— 
pels, andere ſtanden in Niſchen; weßhalb die Forderung, daß 
man jede Statue von allen Seiten müſſe betrachten können, uns 
gehörig iſt. 

$. 356. Zu den Gruppen gehören gewiſſermaßen auch die 
Ritterſtatuen, die Bigä und Quadrigä, Menſchenſta— 
tuen zu Pferd, oder im Wagen mit zwei oder vier Pferden be— 
ſp annt. 

Sie können entweder allein ſtehen, oder an Gebäuden an— 
gebracht werden. Die Alten ſcheinen ſie hauptſächlich auf die letzte 
Art angewendet zu haben. Die Neuern ſtellen ſie frei in der 
Mitte öffentlicher Plätze, auf einer hohen Baſis auf. Die ver— 
ſchiedene Art ihrer Aufſtellung gibt ihrer Wohlgeſtalt und ihrem 
Charakter verſchiedene Modifikationen. Ein Werk, das einzeln 
ſteht, muß dieſe Eigenſchaften ganz an ſich ſelbſt zeigen. Ein 
Werk, das zur Dekoration eines andern dient, wird zugleich 
in Beziehung auf dieſes beurtheilt. Die Ritterſtatue des 
Marc⸗Aurel iſt die einzige, die ſich aus dem Alterthume er: 
halten hat. 

Bei Nitterftatuen muß das Werk Wohlgeſtalt im Ganzen 
haben; hiezu muß die Stellung des Mannes beitragen; dieſer 
darf nicht als Portrait, ſondern muß idealiſirt erſcheinen, wos 
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mit auch das Koſtüme harmoniren muß; Roß und Reiter muͤſſen 
einen gemeinſchaftlichen und der Beſtimmung angemeſſenen Charak— 
ter zeigen; das Roß darf nicht dem Reiter, noch weniger aber 
der letztere dem erſtern aufgeopfert werden. Die Centauren der 
Alten könnten vielleicht auf die wahren Verhältniſſe führen. 

§. 557. Wie die Gruppe aber immer beſchaffen ſeyn mag, 
plaſtiſche Schönheit der Formen iſt allemal Hauptſache. Die Wahr— 
heit des dramatiſchen Ausdrucks bleibt ihr immer untergeordnet. 
Der Ausdruck darf dem höchſten Kunſtzwecke nicht widerſtreiten; 
er darf die äſthetiſche Würde nicht verletzen, oder von der Idea— 
lität, wo die Schönheit ihn nothwendig begleitet, zur gemeinen 
Wirklichkeit herabſinken. — Die Aufgabe bei der Kompoſition und 
Aufſtellung einer Gruppe bleibt übrigens, die Figuren ſo zu 
ordnen, daß fie weder einander decken, noch auch das Auge vers 
wirren und beunruhigen. 

$. 358. Wie ſehr die Plaſtik alle Ausführung und Deut— 
lichkeit der Einzelnheiten verſchmähe, wie ſehr ſie alles nur im 
Großen und Ganzen ergreife, lehrt jede gute Statue. Das 
Haar der antiken Statue deutet nur große Partien an; die 
Plaſtik bilde alſo bloß den Wurf des Haares in gefülligen Maſ— 
ſen, und begnüge ſich, die Verſchiedenheiten ihres Charakters in 
krauſen, geringelten, lockigen, ſchlichten, freiwallenden oder aufs 
gebundenen, geſalbten oder geſtutzten Haaren kenntlich und ger 
ſchmackvoll anzudeuten. 

Der Nagel an Hand und Fuß iſt nicht in allen ſei— 
nen Einzelnheiten ausgeführt, das Auge bedarf keines Sterns, 
und jeder Schmuck, z. B. jeder Kopfſchmuck iſt nur bemerkt, 
aber nie vollig ausgeführt. Die Plaſtik ſinkt von ihrer Hohe ber: 
ab, wenn man ihr die Einfachheit der Behandlung und dieſe An— 
ſicht des Ganzen nimmt. 

$. 359. Die Beiwerke an Statuen dienen entweder 
zur Bedeutung oder zur bloßen Verzierung. Als bloße Stütze 
dürfen ſie nie angewendet werden. Sie können aus dem Stück 
eines Baumes, aus einer Säule ꝛc. beſtehen, find aber den Ger 
ſetzen der Symmetrie und Schönheit des Ganzen unterworfen. 
Nur die menſchliche Geſtalt darf nie als Verzierung erſcheinen. 
Die Karyatiden z. B. erregen immer ein peinliches Gefühl 
in dem Beſchauer, freilich auch darum, weil ſie zugleich zum 
Stützen dienen. 

16 * 
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$. 360. Daraus, daß die Plaſtik einen beſchränkten Umfang 
hat, darf man ſie nicht unvollkommen nennen. Sie beweiſt ſich 
gleich der Natur, die in der Blumenkrone das koncentriſch zu— 
ſammendrängt, was fie vorher in einem Außer- und Mebenein: 
anderſeyn hervorgebracht hat, und die hiemit ſich zur edelſten Bil— 
dung erhebt, eben dadurch in ihrer hochſten Vortrefflichkeit. Ja 
die Sphäre der Plaſtik wird wegen ihrer Losgebundenheit von 
allem äußern Raume nur auf der einen Seite beſchränkt, auf 
der andern aber erweitert; denn eben wegen ihrer Unabhängig— 
keit vom äußern Raume kann fie vor andern Künſten Koloſſe, 
übermenſchliche Geſtalten, darſtellen, ohne ſich der Gefahr auszu— 
ſetzen, Unformen oder Ungeheuer zu bilden. Wollte die Malerei 
Koloſſe bilden, ſo müßte ſie ihren Raum außer der Hauptfigur 
noch mit Nebenfiguren beleben; ſie würde nun die Nebenfiguren 
entweder gleihformig mit der Hauptfigur vergrößern oder nicht. 
Im erſten Falle bliebe das Verhältniß unverändert, und die Haupt— 
figur würde nicht als koloſſal erſcheinen. Im zweiten Falle würde 
die Harmonie des Ganzen geſtört, und ſtatt des beabſichtigten Ko— 
loſſalen würde eine Unform erſcheinen, welche wie ein Verderben 
bringendes Ungeheuer die umſtehenden zwerghaften Geſtalten zu 
erdrücken drohte. Das Koloſſale muß feine Groͤſße in ſich ſelbſt 
haben, nicht in ſeinen Umgebungen. Zwar könnte man gegen 
dieſen Vorzug der Plaſtik einwenden, daß ſie ihre Geſtalten doch 
irgendwo im Raume aufſtellen müſſe, wo alſo eine Vergleichung 
derſelben mit dem äußern Raume allerdings möglich ſey. Und 
wirklich haben auch einige Nichtkenner dem koloſſalen Jupiter des 
Phidias den Vorwurf gemacht, daß wenn er ſich aufrichtete, er 
das Tempeldach einſtoßen würde, und ihn dadurch als Ungeheuer 
erklärt. Doch der äußere Raum iſt hier ganz zufällig, und hat 
auf die Schätzung der Größe der plaſtiſchen Geſtalt keinen Ein— 
fluß; denn jedes Kunſtwerk iſt eine Welt für ſich, und kann da— 
her auch nur einzig und allein aus ſich geſchätzt werden. 

§. 361. Endlich muß noch bemerkt werden, daß wie das 
Färben der Statuen, das Einſetzen künſtlicher Augen, auch das 
Bekleiden mit wirklichen Stoffen Verirrungen find. Vielleichd 
war ſchon das Zuſammenſetzen von Gold und Elfenbein bei den 
Griechen etwas Gewagtes, obgleich das Gold in den Beiwerken 
oder Verzierungen der Statuen von Marmor oder Gyps nicht 
ſo ungefällig für das Auge iſt. 
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§. 362. Relief iſt diejenige Art der Plaſtik, welche er— 
hobene Figuren auf Flächen bildet. Man könnte die Kunſt des 
Reliefs, im Gegenſatz der freien Bildnerei, auch die Wandbild— 
nerei nennen. Das Relief ſtellt einerſeits die Figuren als 
wahre Körperformen dar, anderſeits aber nur nach dem Scheine, 
indem es ſeine Körperformen nicht vollends heraushebt, ſondern 
in die Flache, in welche es dieſelben hineinbildet, zum Theile 
ſich verlieren läßt. Das Relief bezeichnet daher gleichſam den 
Uebergang von der Malerei zu der plaſtiſchen Kunſt, 
indem es erhobene Figuren, wahre Körperformen darſtellt. Es 
nähert ſich aber der Malerei, indem es gleich dieſer eines Grundes, 
oder der Zugabe des Raumes bedarf. Es bildet daher die Figuren 
in Flächen hinein; weßhalb das Relief auch von einigen eine 
ſchwerfällige Malerei genannt wird. Man unterſcheidet 
drei Arten des Reliefs, das Haut-Relief, das Bas-Re— 
lief und das Mezzo-rilievo. Erſteres hebt die Figuren 
ſtark und über die Hälfte der Dicke aus dem Grunde hervor; das 
zweite unter der Hälfte, und iſt folglich die Kunſt des flachen 
Schnitzwerkes. Das letzte hält zwiſchen jenen beiden die Mitte. 
Das Relief ſtellt die Figuren entweder en Profil ſoder en 
Face dar. Die Darſtellung der Figur von der einen (rechten 
oder linken) Seite, wobei die entgegengeſetzte dem Auge ganz 
unſichtbar iſt, heißt Darſtellung en Profil, und iſt der Darſtel— 
lung en Face entgegengeſetzt, welche die Figur von Vorne er— 
ſcheinen läßt, ſo daß die rechte und linke Seite derſelben gleich 
vollſtandig in das Auge fallen. Die Darſtellung en Face vers 
birgt die ganze hintere Hälfte des Körpers, jene aber en Profil 
bringt Mehr oder Weniger derſelben zur Anſchauung, und gibt 
alſo, da der organifche Körper nach der Breite ſymmetriſch ges 
ordnet iſt, den ganzen Begriff des Körpers. Das Relief foll das 
her ſo viel als möglich die Figuren en Profil darſtellen. 

§. 565. Das Relief ſtellt die Figuren auf einer Fläche, 
auf einem Hintergrunde dar; es iſt ihm daher gleich der Malerei 
gegeben, Mehreres darzuſtellen und Figuren zu gruppiren. 
Doch die maleriſche Zuſammenſetzung und Gruppirung der Fi— 
guren iſt für das Relief eine der ſchwierigſten Aufgaben, indem 
es, als plaſtiſche Kunſt, von den Mitteln keinen Gebrauch ma— 
chen kann, welche der Malerei zu Gebote ſtehen. Zwar hat das 
Relief die ausgedehnte Fläche der Malerei, und erhält durch die 
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größere oder geringere Erhabenheit der Geſtalten eine ſcheinbare 
Tiefe; aber es kann von der Luftperſpekrive gar keinen, und anch 
von der Linienperſpektive keinen rechtmäßigen Gebrauch machen, 
ohne die in feinem Weſen gegründeten Schranken zu überſchrei— 
ten. Die Figuren müſſen auf Einem Plane handeln, und der 
Fläche wegen mehr gegeneinander, als ins Runde gruppiren; ihre 
Bewegungen müſſen mit der Fläche möglichſt parallel gehen, um 
ſowohl Verkürzungen, als aus dem Bilde hervorſtehende Glieder 
zu vermeiden; die Figuren müſſen gehörig erhoben, und nicht zu 
platt gebildet ſeyn, aber auch nicht übertrieben aus dem Grunde 
hervorſpringen, noch weniger an demſelben wie angeklebt er— 
ſcheinen. 

§. 564. Neuere Künſtler haben auch mehrere Flächen 
gewählt. Stellt der plaſtiſche Künſtler im Relief mehrere Flächen 
dar; ſo muß er nothwendig die Figuren der erſten Fläche vor den 
andern hervorſpringen laſſen. Dieſe Hauptfiguren erhalten durch 
ihre Stellung das meiſte Licht. Die Formen in der zweiten und 
in den folgenden Flächen werden aber, nach dem Verhältniß ih: 
rer Ferne, immer ſchwächer und unbeſtimmter, die Umriſſe im— 
mer ſchwimmender und ſchwankender, und die Tinten der Lichter 
und Schatten verſchmelzen immer leichter in einander. Hauptſäch— 
lich muß der Künſtler im Relief die Wirkung des Schattens bes 
achten, da eine Figur auf die andere Schatten wirft, und doch 
die Figuren ſo gruppirt ſeyn müſſen, daß der Schatten, den eine 
Figur auf die andere wirft, natürlich dahin fallen zu müſſen 
ſcheine. Ueberhaupt hat man in neuern Zeiten mit dem Relief der 
Wirkung eines Gemäldes nachgeſtrebt, und einen Block Marmor 
dergeſtalt ausgehöhlt, daß man mehrere Plane, ja ſogar tiefe 
Fernen darin dargeſtellt, und ganzrunde, halbrunde und flacher— 
hobene Figuren darin angebracht. Dieß bleibt immer gewagt, 
wenn wir auch einzelne Beiſpiele davon bereits im Alterthume 
finden, wie z. B. den Sarkophag in der königlichen Sammlung 
zu Dresden. Vorzüglich müſſen in einem ſolchen Wageſtück üble 
Verkürzungen und Mißgeſtalten vermieden werden. 

§. 365. Für das Bas-Relief eignen ſich am meiſten 
Opfer, Schlachten, Tänze, feierliche Aufzüge überhaupt, kurz 
alle Gegenſtände, welche mehrere nebeneinander gereihte Figuren 
in abwechſelnden Stellungen und anmuthigen Geberden darſtel— 
len. Die flache Plaſtik iſt bei neuern Künſtlern weniger einge— 


rein. org. pl 


ſchränkt in der Wahl der Formen; doch fell auch im Relief der 
Künſtler das ſchöne Ideal und den charakteriſtiſchen Ausdruck nicht 
aus dem Auge verlieren. Durch die Mannichfaltigkeit ſchöner 
Stellungen, durch die Natürlichkeit und Anmuth der Bewegun— 
gen kann das Relief das Mangelhafte im vollſtändigen Ausdrucke 
der Handlung, welchen die erhobenen Arbeiten ſelten leiſten, 
einigermaßen erſetzen. Auch im Relief, wie überall, wo mehrere 
Figuren in einer Darſtellung beiſammen ſind, muß ein Zweck des 
Beiſammenſeyns das Band ihrer Vereinigung knüpfen. Die flache 
Plaſtik nimmt nur die Hauptbeſtandtheile der Wahrheit auf. Sie 
läßt alles Detail weg, was nicht auf den erſten Blick die Figur 
als richtig, vollſtändig und zweckmäßig charakteriſirt. Daher der 
große Styl in den Basreliefs der Alten, ein Grund, warum ſte 
Raphael ſo eifrig ſtudirte. 

$. 366. Das Relief hat nicht die Freiheit und Ungebunden— 
heit der übrigen Arten der plaſtiſchen Kunſt, ſondern bedarf eines 
Anhaltes; daher feine Werke auch gewöhnlich als Zierrathen 
gebraucht, und mit andern Werken, z. B. der Architektur verbun— 
den werden. In dieſem Fall treten ſinnbildliche Beziehungen ein, 
die natürlich den Künſtler oft in der Wahl und Behandlung ſei— 
nes Gegenſtandes ſehr beſchraͤnken; doch darf er die Schönheit 
ſeiner Darſtellungen in Geſtalt, Stellung und Gebärde nicht 
vernachläſſigen, wenn er auch für die Verſtändlichkeit man— 
ches zu wünſchen übrig laſſen muß. Auch muß, wenn die Reliefs 
zur Verzierung der Werke der Bankunſt gebraucht werden, ihr 
Stoff, ihre Kompoſition und ihre Bekleidung dem Charakter des 
Gebäudes angemeſſen ſeyn. So wird die doriſche Säulenordnung 
nur einfache Stoffe und Zuſammenſetzungen geſtatten; aber die 
korinthiſche fordert Umfang in der Kompoſition und Reichthum in 
der Bekleidung. 

$. 3567. Nach Winkelmann waren insgeſammt an den 
Giebelfeldern der griechiſchen Tempel Vorſtellungen, die ſich auf 
die Gottheiten bezogen, in Stein ausgehauen. Auch zum Schmu— 
cke der Frieſe und Gefinfe wurden Reliefs verwendet, und ein 
ſchönes Andenken einer ſolchen Arbeit beſitzen wir in dem Zuge der 
Panathenäen, der aus dem Parthenon zu Athen gerettet worden 
iſt. Bekannt iſt ferner der mit erhobener Arbeit verzierte Schild 
des Achilles, den Homer beſchreibt; eben ſo die Trinkgeſchirre 
und andere Gefäße der Alten, Vaſen, z. B. die große zu Florenz, 
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auf welcher das Opfer der Iphigenia dargeſtellt iſt, dann Helme, 
Dreifüße, Grabmäler, Urnen ꝛc. 

Bei den Römern, zur Zeit der Kaiſer, brachte man Re— 
liefs an den Schaften großer, und zur Verewigung vorzüglicher 
Thaten oder Begebenheiten auf freien Plätzen errichteter Säulen, 
an Triumphbögen ꝛc. an. 

Sehr lange vorher hatten die Aegyptier flaches Schnitzwerk 
von Hieroglyphen auf ihren Obelisken eingehauen. Im Mittel: 
alter verſorgten treffliche deutſche Meiſter, ſelbſt in Italien, die 
Kirchen mit Schnitzwerk hoher Art und von hohem Kunſtwerthe. 
Leider! fiel man aber nur zu bald darauf, dieſes Schnitzwerk 
zu koloriren, und ſo entſtand die Zwittergattung des Reliefs und 
der Malerei. 

§. 368. Wie das Relief in Miniatur die Cam een bildet, 
fo entſtehen, eingegraben, die Gem mein (hoch- oder tiefge— 
ſchnittene Steine). Die Arbeit ſelbſt heißt der Hohlſtich. 

$. 369. In das Gebiet der plaftifhen Kunſt gehören end» 
lich noch die Vaſen und andere Gefäße. Die Schönheit bers 
ſelben liegt einmal in ihrer Form, einmal in ihren Verzierun— 
gen, ſey es durch erhobene Arbeit oder durch Malerei. Die Al— 
ten verſtanden es vorzüglich, ihren Gefäßen einen hohen, deut— 
lichen Charakter verſchiedener Arten und Grade der Schönheit zu 
geben. Die Schönheit der Form des Gefäßes ſtand bei den Alten 
immer höher, als die Schönheit der Verzierung. Wenn ihre 
Gemälde auf Vaſen nie voll ausgeführte Gemälde ſind, ſo war 
der Grund davon, daß die Grundform des Gefäßes durch das 
Gemälde nicht unterdrückt werden ſollte. Daran leidet die neuere 
Zeit. Die trefflich ausgeführten Miniaturgemälde ſchlagen am Por— 
zellän die Form nieder, wenn dieſe auch wahrhaft ſchön iſt, und 
in der That ſind wir in der Schönheit der Gefäße fortgeſchritten; 
aber wie häufig trifft man wieder auf Ueberladung mit Vergol— 
dung u. ſ. w. 


Verſchiedene techniſche Arten der Plaſtik. 


$. 370. Die plaſtiſchen Künſte haben zwar alle das gemein, 
daß ſie ihre Formen aus körperlichen Maſſen vollenden, und als 
etwas objektiv im Raume Erſcheinendes darſtellen; in ſich ſelbſt 
ſind ſie aber ſo verſchieden, daß jede derſelben bei ihrem höhern 
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Anbaue ein eignes Künſtlertalent und eine genaue Kenntniß der 
für ihre Werke zu bearbeitenden Materialien und Stoffe verlangt. 
Dieſe Materialien ſind Stein, Marmor, Elfenbein, Metall, 
Holz, Thou, Gypzs ꝛc., und das techniſche Verfahren dabei iſt 
doppelter Art, entweder wird der Stoff im Zuſtande der Härte be— 
arbeitet, wie es z. B. beim Marmorgebilde der Fall iſt; oder der 
Stoff wird in weichen und flüſſigen Zuſtand verſetzt, um ihn, 
wenn er zum Gebilde geworden, verhärten zu laſſen, wie z. B. 
beim Gypsguß und beim Boſſiren in Wachs und Thon. 

Zu den plaſtiſchen Künſten gehören alſo: 1) die Forms 
kun ſt, die aus weichen Maſſen bildet, a) Plaſtik im engften 
Sinne, die aus Thon, b) die Boſſirkunſt, die aus Wachs 
bildet, und darum auch Keroplaſtik genannt wird. Thon 
und Wachs wird als ein weicher Block hingeſtellt, den man in 
verſchiedenen Formen ausdehnt, oder von dem man wegnimmt, 
bis ſich das Gebild entfaltet. Die Form- und Boſſirkunſt iſt wieder 
doppelter Art. Entweder führt ſie nur Modelle aus, die ent— 
weder die Baſis eines größern Kunſtwerkes, oder die Muſter für 
angehende Zeichner, beſonders in Malerakademien ſind, wodurch 
die Gegenſtände der plaſtiſchen Kunſt fo dargeſtellt werden, wie 
ſie in der Wirklichkeit erſcheinen, die aber der Zeichner in der le— 
bendigen Natur immer nur auf Augenblicke beobachten kann. So 
vervielfältigen dieſe Modelle eine Menge ſchöner antiker und mo— 
derner Werke, welche der junge Künſtler, bei der Zerſtreuung 
derſelben in den verſchiedenen Kunſtſammlungen, nicht würde ſtu— 
diren können. Oder fie ſtellt eigenthümliche Kunſt⸗ 
werke, Vaſen, und andere Gefäße aller Art auf. 
So lang das Boſſiren ſich treu an die Plaſtik hält, kann es eine 
hohe Vollkommenheit erreichen; will man aber Malerei und Pla— 
ſtik vereinen, wie es bei kolorirten Wachsfiguren der 
Fall iſt, ſo tritt man aus dem eigentlichen Gebiet der ſchönen 
Kunſt. Ihre ſprechende Aehnlichkeit kann unſer Erſtaunen erregen, 
aber erfreuend, wie ein echtes Kunſtwerk, werden ſie nie auf uns 
wirken. Das echte Kunſtwerk lebt ein unſterbliches Leben, weil 
es zu unſerem Sinn und zu unſerer Seele ſpricht, ohne unſere 
Sinne betrügen zu wollen. Hier aber zeigt ſich, wie wenig wir 
fähig find, durch bloßes Färben (ohne zugleich künſtlichen Schat— 
ten und künſtliches Licht auf dem Bilde angedeutet zu haben), das 
Kolorit der Natur nachzuahmen. Darum kann die ſogenannte Nas 
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turmalerei, wo man Landſchaften durch Blütenſtaub, Baumrin— 
de, Gras und dergleichen Stoffe nachahmt, mehr Täuſchung her— 
vorbringen, als Täuſchung durch kolorirte Wachsfiguren zu erreis 
chen möglich iſt. Darum kann auch die Wachsfigur nicht mit dem 
Bilde des Mimikers verglichen werden, weil dieſer das wirklich— 
belebte Kolorit mitbringt, und nur verſtärkt, und durch dieſes alle 
Ideen von Scheintod entfernt. Die Gränzlinie iſt zart, wie weit 
ſich ein Kunſtwerk der Natur nähern darf; ſobald ſie überſchritten 
wird, kann es nur Widerwillen und Mißbehagen erregen. Ueber⸗ 
haupt iſt das Wachs ſchon durch die gelbliche Todtenfarbe, welche 
es früher oder ſpäter annimmt, ein verwerfliches Material für die 
Kunſt. Aber nebſt der eckelhaften Farbe des tinchirten Wachſes kom— 
men bei Wachsfiguren noch die ſtarren, unbeweglichen Glasaugen 
hinzu, die eingefugten Haare, die ſchlottrige Bekleidung; alles 
dieſes wirkt auf die widrigſte Art auf unſern Sinn. Wäre das 
Wachsbild mit Beweglichkeit und Sprache eines Automates ver 
eint, könnte es uns zum Wahnſinn bringen. c) Die Stucca 
turkunſt. Unter Stuccaturarbeit (vom italieniſchen Stucco) 
verſteht man plaſtiſche Verzierungen, die gewöhnlich an Werken 
der Baukunſt angebracht werden. Sie beſtehen aus Laubwerk, Fe— 
ſtons, Kartuſchen, Blumen und Früchten u. ſ. w., und werden 
aus einer Art Mörtel gebildet, der aus Kalk und feingeſtoßenem 
Marmor bereitet wird. Die Maſſe iſt weich, wie Thon, und wird 
mit kleinen, eiſernen Werkzeugen bereitet. Die Form ſcheint ge— 
ſäliger, als die in hartem Stein und Holz gearbeiteten. V Die 
Schnitzkunſt, welche Holz, Elfenbein, und andere weniger 
harte Körper zu ihrem Materiale wählt. So ſieht man mehrere 
Arbeiten von Elfenbein von Algardi; Arbeiten in Holz von Al— 
brecht Dürer. Hieher muß auch die Felloplaſtik, Korkbild— 
nerei gerechnet werden. 3) Die eigentliche Skulptur, Glyptik, 
Bildhauerei, welche aus Marmor und andern harten Körpern 
Statuen aushaut, und mit Hilfe des Meißels und Hammers vollens 
det. 4) Die Gießkunſt, durch welche flüſſig gewordene Metalle 
zur Darſtellung ſchöͤner Formen nach gewiſſen Modellen angewen— 
det werden. Doch darf die Gießkunſt nicht verwechſelt werden mit 
der getriebenen Arbeit, dem gehämmerten Werke, 
das zu der Goldſchmiedekunſt gehört. Veim Erzguß kann 
ein Augenblick die Mühe von Jahren zerſtören. Uebrigens gewährt 
der Metallguß ſeinen Werken eine noch größere Dauerhaftigkeit, 
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als ſelbſt die Skulptur ihrer ſteinernen Geſtalt zu geben vermag. 
Ein Gebilde aus Metall führt allemal Vorſtellungen von Ueber— 
windung großer Schwierigkeiten und von großem Koſtenaufwande 
mit ſich. Dieß gibt ihr einen ernſteren Charakter, aber zugleich 
etwas Intereſſantes, welches die Statue in Marmor nicht hat, 
nämlich Pracht und Reichthum. Eine eherne Statue wird aber 
erſt dann angenehm, wenn ſie den grünen Firniß der Antiquität 
an ſich trägt; ſie wird ſich aber auch darum weniger zur reitzenden 
Schönheit ſchicken, als die Statue in Marmor. Wegen der Schwie— 
rigkeit der Ausführung iſt man allemal nachſichtiger gegen das ge— 
goſſene Werk, als gegen das, welches mit dem Meißel gebildet 
wird. Die Pracht, der Reichthum tragen das ihrige mit zu dieſer 
Nachſicht bei. 

An dieſe ſchließen ſich 5) die Reliefskünſte an, wie 
wir ſie in Ermanglung eines paſſenden Namens nennen wollen, 
und zwar 

&) die Steinſchneidekunſt (Bildgraberei, Daktylio⸗ 
glyptik, Daktyliographik, Gravure), welche in edlere Steine 
(Gemmen) mittelſt des Stahls und anderer Inſtrumente, theils 
vertiefte (Intaglio), theils erhobene Bilder (Cameo) arbeitet. 
Durch ſie wird in den kleinſten Verhältniſſen die richtigſte Zeich— 
nung, die mühſamſte Ausführung des Gegenſtandes und die äſthe— 
tiſche Vollendung der darzuſtellenden Kunſtform möglich; doch 
macht die Kleinheit der Darſtellung, daß man vorzüglich auf 
Treue in den Hauptkennzeichen der Wahrheit achtet, und daher 
Unvollſtändigkeit in Nebentheilen überſiebt. Man geſtattet es da— 
her, daß von einer menſchlichen Figur Hände und Füße kaum an— 
gedeutet werden, und ſich beinahe wie ein Hauch verlieren. Man 
ſieht hauptſächlich auf den Reitz der Gebärde, auf den Geiſt, mit 
dem der Künfkler gedacht und ausgeführt hat. Die ſchöne Farbe 
des Steins, ſeine Koſtbarkeit, unterſtützen oft den wohlgefälligen 
Eindruck auf das Auge. 

Paſten ſind Abdrücke geſchnittener Steine in Glas oder glasarti⸗ 
ger mineraliſcher Erde (Terra sigillata), in Schwefel, Siegel: 
wachs, gypsartigen Maſſen u. ſ. w. Eine Gemmenſammlung 
nennt man Daktyliothek. Lippert (in weißer Erde), und 
Wedgewood (in einer ſchwarzen, baſaltähnlichen Maſſe) lie⸗ 
ferten die ſchönſten Paſten. 


6) Die Stempelſchneidekunſt, welche Geſtalten in 
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harte Metalle vertieft arbeitet, und deren ſchöne Formen erſt 
durch die vermittelſt der Stempel bewirkte Ausprägung der 
Metalle, oder durch Abdrücke der Stempel in weichere und al: 
mälig verhärtende Maſſen, völlig dargeſtellt werden. An den Mün— 
zen und Medaillen unterſcheidet man die Hauptſeite (téte), 
die Rückſeite (revers), die Umſchrift (legende), das 
Feld oder das Innere, und die Aufſchrift. Da die Stem— 
pelſchneidekunſt die Figuren und Handlungen, die ſie darſtellt, 
mit Schrift erklärt, ſo fließt daraus, daß der Stempelſchneider 
fi) Allegorien und andere ſinnreiche Erfindungen erlauben dürfe, 
die andern Künſtlern nicht erlaubt ſind, welche durch ſich ſelbſt 
verſtändlich ſeyn müſſen. Eine große Menge von Münzen und 
Medaillons gehören aber gar nicht hieher, ſondern entweder zu 
bloßen Gegenſtänden des Gebrauchs wiſſenſchafrlicher Kenntniſſe, 
oder zu Werken einer Zeichenſprache ꝛc. 


Anhang. 


Hier müſſen wir noch Erwähnung thun von den ſoge— 
nannten Tableaux oder den plaſtiſchen Darſtellungen 
der Mimik, wo der Künſtler ſelbſt zum Kunſtwerke wird. 
Die eigentliche Erfinderinn jener Darſtellungen in neuerer Zeit 
war Lady Hamilton. Doch waren ihre Darſtellungen mehr 
Attitüden als Tableaux zu nennen, da ſie nur zu zweien der— 
ſelben ein junges Maͤdchen zu Hilfe nahm, ſonſt aber immer al— 
leinſtehend, mehr einer Statue, als einem Gemälde glich. Solche 
Tableaux haben etwas wunderſam Ergreifendes und Ueberraſchen— 
des. Der tiefſte Grund davon liegt wohl darin, daß gewöhnlich 
jedes durch lebenden Stoff gebildete Kunſtwerk in das Gebiet der 
Zeit gehört, und ſich allmalig fortſchreitend entfaltet, fo daß nur 
der Geiſt den Ueberblick dafür gewinnt, nicht die Sinne; ſo 
die Schauſpielkunſt, die Tanzkunſt ꝛc. Der Raum ſcheint dieſe 
Luftgebilde der Zeit anzufeinden, und nur dann eine bleibende 
Stelle zu gönnen, wenn ſie ſich des Lebens entäußern, und das 
todte Zeichen, der Buchſtabe, fie ſeſthält. Freundlich nimmt da— 
gegen das Gebiet des Raumes alles auf, was die Kunſt aus 
todtem Stoffe bildet, und mit geiſtigem Leben beſeelt; in nie 
welkender Jugend trotzt dieſes dem zerſtörenden Einfluſſe der Zeit, 
der es ohnehin vielmehr angehört. In der Mitte zwiſchen bei— 
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den Gattungen von Kunſtgebilden ſtehen ſolche lebende Ta— 
bleaux. Viele nennen die Ruhe einer ſolchen Darſtellung einen er— 
zwungenen Scheintod, vergleichen ſie wohl gar mit dem ſchauerli— 
chen Scheinleben der Wachsfiguren. Aber hier iſt kein Erſterben, 
ſondern ein Durchſchimmern des innern glühenden Seelenfunkens 
durch die äußere Ruhe; die Wellen des bewegten Lebens ſind wie 
durch Zauberkraft feſtgehalten in künſtleriſch geordneter Schönheit, 
und wie die Sterne ſich am reinſten in der ganz ſtillen Waſſer— 
fläche ſpiegeln, ſo leuchtet der innigſte Ausdruck des Gemüths durch 
jene magiſche Ruhe; dieß iſt wohl der ſchönſte Mittelpunkt dieſer 
Art von Kunſtſchöpfungen. Die Belebung einer zuvor ſtarr gehal— 
tenen Form durch den erwachenden Ausdruck des Auges und der 
Züge, und die Erſtarrung der zuvor belebten Form in ſcheinbarer 
Verſteinerung ſind die beiden Pole ſolcher Darſtellungen. Deßwe— 
gen, weil ſie den Uebergang aus den Schöpfungen der Zeit in die 
Schöpfungen des Raumes bilden, ſollte man fie wohl nicht verwer— 
fen; gibt es doch ſolche verſchmelzende Uebergaͤnge in allen Natur— 
und Kunſtgebieten. Die Zeit übt freilich ihr Recht ſchnell und 
ſtreng aus; denn nur wenige Minuten kann ein ſolches Tableau 
beſtehen; aber wie ſchnell war es auch erſchaffen, wie leicht orditer 
es ſich ein zweites und drittes Mal! Was es an dem Idealen der 
Form entbehrt, das gewinnt es durch die kunſtvoll geordnete Ve— 
leuchtung, durch die plaſtiſche Rundung der Formen, durch die 
Wärme der innern Lebensglut. H. Böttiger nennt die Zu— 
ſammengruppirung lebendiger Figuren, welche farbig drappirt ſind, 
und zugleich den nackten Theil ihrer Karnation behalten, eine ganz 
unnatürliche Vermiſchung der Plaſtik und Malerei, welche durch 
künſtleriſche Beleuchtung wohl zu gemalten Reliefs, nicht aber zu 
Gemälden erhoben werden könne. Darum, folgert er, erkenne die 
ſtrenge Kunſtkritik nur Tableaux in Monochromen oder einfarbigen 
Figuren, oder in röthlichgelben Figuren, denen in Thon oder terra 
cotta ähnlich, wie man ſie in einem Feſtſpiele von Friedrich Kind 
auf der Bühne nach alten Vaſengemaͤlden verſucht hat, keineswegs 
die vielfarbigen (oder Polychromen) an. Laſſen wir dieß dahin geſtellt 
ſeyn; fo viel iſt gewiß, daß es für denkende Künſtler nichts Beleh— 
renderes geben könnte, als öftere Vereinigung zu ſolchen Bilderdar— 
ſtellungen; denn dadurch würden nicht nur immer neue Ideen im 
Künſtler angeregt werden, ſondern die Natur würde auch die Kunſt 
ſchweſterlich warnen vor jeder Verrenkung, Unwahrheit und Ueber— 
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treibung. Was man bei Ballets und überhaupt in Schauſpielen ge« 
wöhnlich Tableaux nennt, iſt hiemit gar nicht zu verwechſeln, weil 
theils dabei ſelten Rückſicht auf eine recht künſtleriſche Beleuchtung 
und Anordnung genommen wird, theils aber auch die Stellungen 
der Tänzer für das Auge des bildenden Künſtlers ſtets etwas Ecki⸗ 
ges und Uebertriebenes haben. In neueſter Zeit hat man mitunter 
die Tableaux mit einer Räthſelaufgabe verbunden, um ſie da— 
durch anziehender zu machen. Man hat ſie (z. B. in Weimar) als 
Sylbenräthſel dargeſtellt, wo erſt die einzelnen Sylben, dann das 
Ganze eigene Gruppirungen bilden. Unter den Deutſchen verdient 
hier Hendel-Schütz und unſere treffliche Schröder rühm— 
lichſt erwähnt zu werden. 

$. 371. Zur Literatur und Geſchichte der Pla 
ſtik dienen vorzüglich: 

Vaſa ri Leben der Maler. 1. Ausgabe 4550. 

Jul. C. Bulengeri de pictura, plastice et statuaria. 
lib. 2. Leyden 1627. 

L' Academia Tedesca oder deutſche Akademie der Bau- 
Bildhauer: und Malerkunſt von Joach. v. Sandrat. Nürnberg 
1675 Folio; neu herausgegeben von D. Volkmann. Nürnberg 
1768 — 1775. 10 Vol. Folio und 

Ejusd. admiranda artis statuariae. Norimb. 1680. Folio. 

Benv. Cellini due trattati, uno dalle otto principali 
parti d' orificeria, P' altro in materie dell’ arte della Scul- 
tura. 1568. N. A. Florenz 1731. 

Pietro Santo Bartoli admiranda romanarum anti- 
quitatum et veteris sculpturae vestigia. Mit Anmerkungen 
von Bellori. 

— — Romanae magnitudinis Monumenta. 

— — LVoeteres arcus augustorum triumphis insignes. 

— — Colonna di Marco Aurelio. 

— — Colonna Trajana. 

— — Sepolchri antichi. — Nebſt vielen andern. 

Museum Capitolinum. Rom 1787. 

Visconti il Museo Pio-Clementino. Rom 1782. ff. 

Venutii et Amadutii Monumenta vetera. Gal- 
leria Giustiniana. Rom 1631. 

Tetii aedes Barberinae. Rom 1747. 

Gori: Museum Florentinum. Florenz 1731. ff. 
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Ejusd. Museum Etruscum. Florenz 1757. 

de Caylus recueil des antiquités Egyptiennes, Etrus- 
ques, Grecques, Romaines. 4. Vol. 4. Paris 1752. ff. 

J. Winkelmann Gedanken über die Nachahmung de: 
griechiſchen Werke in der Malerei und Bildhauerkunſt. 2. Auflage. 
Dresden 1756. 

— — Geſſichte der Kunſt des Alterthums. Neueſte Auf: 
lage von Meyer, Fernow und Schulze. Dresden 1808. ff. 

— — Nonumeuti antichi inediti. Rom 1767. 2 Vol. 
Fol. Deutſch mit Erläuterungen von Brunn. Berlin 1790. Fol. 

— — Altertümer von Herculanum, nebſt dem Prodro— 
mus von Bayardi. Neapel 1752. ff. 

Odeschalehi gemme, marme, bronzi etc. Rom 1749. 

Richardson aedes P embrochianae. London 177%. 

Marnıora Oxoniensia. Oxfurt 1736. 

A collection of etruscian, greck and roman Antiqui- 
ties. Neapel 1766. 

Rost Abgüſſe antiker und moderner Statuen, Figuren, 
Büften, Basreliefs, über die beſten Originale geformt. Mit 34 
Kupfern. Leipzig 1794. ö 

W. Sol, Becker Augusteum. 3 Hefte. Leipzig. 

Iconologiſches Lexikon, oder Anleitung zur Kennt— 
niß allegoriſcher Bilder auf Gemälden, Bildhauerarbeiten, Ku— 
pferſtichen, Münzen ꝛc. Nürnberg 1793. 

Gorlaei Dactyliotheca. Leipzig 1695. 

Winkelmann description des pierres gravées. 
Florenz 1760. 

Lippert's Daktyliothek, mit einem Verzeichniß von Chriſt 
und Heyne. Leipzig 1755. 

Schlichtegroll, Auswahl vorzüglicher Gemmen aus der 
Stoſch'ſchen Sammlung. Nürnberg 1797. 

De la Chaud et le Blond description des prin- 
cipales pierres gravées du cabinet de Mr. le Due d' Or- 
leans. Paris 1780. g 

Eckhel choix des pierres gravdes. Wien 1788. 

L. Lanzi Saggio di lingua Etrusca et di altre anti- 
che d' Italia. Florenz 1789. 2 Vol. 8. 

Piranesi et Piroli Musée Napoléon. Paris 1807. 
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Ejusd. antiquites de Pompeje. Paris 1809. 

Gallerie complette du Musée Napoleon par Fithol 
et Lavall e. Paris 1840. ff. 10 Vol. 4. 

Musée frangais publié par Robillar d Peron- 
ville. Folio. 

Galleria di Firenze. Florenz 1812 — 1819. 

Jam. Dala way of statuary and sculpture amony 
the ancients, with some account of specimens preserved 
in England. London 1816. 8. 

E. O. Visconti Iconographie ancienne ou recueil 
des portraits authentiques des Empereurs, Rois et Hom- 
mes illustres de l’antiquite. Paris 1841 — 1817. Tom. 4. 
Tom. T— III Icon. greeque. Tom. IV. Ieon. rom. 

Mouumenti Etruschi o di Etrusco nome designati, 
incisi, illustrati, ed publicati dal Cav. Fr. In g hir a mi. 
Fieſole 1821 ff. 4. 

G. E. Leſſing in feinem Laofoon — den Briefen anti— 
quariſchen Inhalts — den Collektaneen zur Literatur und Kunſt 
— in der Abhandlung: wie die Alten den Tod gebildet ꝛc. 

Ch. G. Heyne: Einleitung in das Studium der Antike. 
Göttingen und Gotha 1772. 8. — Antiquariſche Aufſätze. Leipzig 
1778 — 12779. 2. St. 8. und einzelne Abhandlungen in den Com- 
ment. Soc. Gotting. — Ueber den Kaſten des Kypſelos 1770. 
Göttingen. 4. — Akademiſche Vorleſungen über die Archäologie 
der Kunſt des Alterthums ꝛc. Braunſchweig 1822. 8. 

J. F. Chriſts Abhandlungen über die Literatur und Kunſt— 
werke, vornehmlich des Alterthums, durchgeſehen und mit Anmer— 
kungen begleitet von J. K. Zeune. Leipzig 1776. 8. 

Hieher gehören ferner alle Kompendien der Archäologie von 
A. Erneſti, Martini, Rambach, Büſching, Eſchenburg, Oberlin, 
Gurlitt, Siebenkees, Schaaf, Gruber ꝛc. 

Chr. Dan. Beck, Grundriß der Archäologie ꝛc. 1. Abtheis 
lung. Leipzig 1816. 8. 

F. Ficker's Kunſtgeſchichte der Griechen und Römer. Wien 
1825. 8. 


J. G. Herder in mehrern ſeiner Werke. 
Ce 


J. W. v. Göthe in Benvenuto Cellini's Lebensbeſchrei⸗ 
bung — in ſeiner Schrift über Winkelmann und ſein Jahrhun— 
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dert — in den Propyläen — in einzelnen Programmen über bil, 
dende Kunſt — Kunſt und Alterthum. 

J. W. Baſ. v. Ramdohr: Ueber Malerei und Bildhauer⸗ 
arbeit in Rom, für Liebhaber des Schönen in der Kunſt. 2. Auflage. 
Leipzig 1798. 5 Thle. 8. 

— — DeſſenCharis, oder über das Schöne und die Schön— 
heit in den nachbildenden Künſten. Leipzig 1793. 2 Thle. 8. 

A. L. Millin introduction à P’etude des monumens 
antiques; Paris 1798. 8. Deutſch. Halle 1798. 8. 

— — Deſſen Abhandlungen in dem Magazin encyelop. 
und in den Nlonuniens inedits. 

A. Hirt's Bilderbuch für Mythologie, Archäologie und 
Kunſt, mit Kupfern und Vignetten (von Erdm. Hummel.) Ber 
lin 1805. 4. (1. Heft.) 

C. A. Böttiger's Andeutungen zu vier und zwanzig Vor— 
trägen über die Archäologie. 1. Abtheilung. Dresden 1806. 8. 

— — Deſeen archäologiſches Muſäum. 1. Heft. Weimar 
1801. 8. Erläuterung der griechiſchen Vaſengemaͤlde. 3 Hefte. 
Weimar 1797 ff. — Amalthea, oder Muſeum der Kunſtmythologie 
und bildlichen Alterthumskunde. Leipzig 1821 ff. 8. 

J. D. Fiorillo's Geſchichte der zeichnenden Künſte. Göt— 
tingen 1798 ff. 8. j 

C. M. Wieland über die Ideale der griechiſchen Künſtler 
in feinen vermiſchten Aufſätzen. 24. Bd. feiner ſämmtlichen Werke. 
Leipzig 1796. 8. 

L. C. Fer no w's Abhandlung über das Kunſtſchöne in ſei— 
nen römiſchen Studien. Zürich 1306. ff. 8. 

F. W. J. Schelling's Rede über das Verhältniß der bil— 
denden Künſte zur Natur. München 1807. 4. 

Fr. Jacob's Rede über den Reichthum der Griechen in pla⸗ 
ſtiſchen Kunſtwerken. München 1810. 4. 

J. F. Facius Kollektaneen zur griechiſchen und roͤmiſchen 
Alterthumskunde. Koburg 1841. 8. 

G. A. v. Seckendorf Vorleſungen über die bildende 
Kunſt des Alterthums 1c. Aarau 1814. 8. 

E. H. Toelken über das Basrelief und den Unterſchied 
der plaſtiſchen und maleriſchen Kompoſition. Berlin 1815. 8. 

Cicognara Storia della moderna seultura. Vene⸗ 
dig 1813 ff. 3 Vol. Folio. 
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F. Münter's antiquariſche Abhandlungen. Koppenhagen. 
2. A. 1817. 8. 

Fr. Thier ſch Abhandlungen über die Epochen der bildens 
den Kunſt unter den Griechen. München 1816 — 1819. — 1825. 
4. 2. A. 1829. 8. 

F. J. Welker's Zeitſchrift für Geſchichte und Auslegung 
der alten Kunſt. Göttingen 1817. ff. 

J. M. Wagners Bericht über die äginetiſchen Bildwerke 
zc. mit kunſtgeſchichtlichen Anmerkungen von F. W. J. Schel— 
ling. Stuttgart und Tübingen 1817. 8. 

L. Schorn. Ueber die Studien der griechiſchen Künſtler. 
Heidelberg 1819. 8. 

B. Speth. Kunſt in Italien. München 1819 ff. 3 Thle. 8. 

Heinr. Meyer's Geſchichte der bildenden Künſte bei den 
Griechen ꝛc. Dresden 1824. 8. 

Füßli allgemeines Künſtlerlexikon. 2. Thle. Fol. Züri 
2. Auflage 1806. 


Baukunſt (Architektur). 

§. 372. Die Baukunſt zerfällt in die niedere, mech a— 
niſche oder bürgerliche und in die höhere oder ſchöne 
Baukunſt. Die niedere oder mechaniſche Baukunſt beſteht in der 
te chniſchen Fertigkeit, Gebäude nach mathematiſchen Regeln 
geordnet, dauerhaft und auf die Bequemlichkeit und den Nutzen 
der Menſchen berechnet, aufzuführen. Dahin gehört die gewöhn— 
liche Häuſerbaukunſt, die ökonomiſche oder landwirth— 
ſchaftliche Baukunſt, die Waſſerbaukunſt, die Schiff— 
baukunſt, die Mühlenbaukunſt, die Bergbaukunſt, 
die Straßenbaukunſt, die Kriegsbaukunſt ꝛc. Der 
Zweck der niedern Baukunſt iſt alſo in der Befriedigung 
gewiſſer Bedürfniſſe des geſellſchaftlichen und bürgerlichen Lebens 
begründet, und alle Schönheit der Formen iſt bei dieſen Gebäuden 
dem hervorſtechenden Zwecke des Nutzens, der Sicherheit und der 
Bequemlichkeit untergeordnet. 

Bei der höhern oder ſchönen Baukunſt, von welcher 
nur in einer Aeſthetik die Rede ſeyn kann, legt der Baukünſtler 
in die todte Maſſe einen äſthetiſchen Charakter, und erregt Ge— 
fühle entweder des Erhabenen, wie z. B. im Tempel, zumal im 
gothiſchen Dom, oder des Anmuthigen, wie z. B. in der zierlichen 
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Säulenhalle der Alten, oder elegiſcher Wehmuth, wie z. B. im 
trauernden Sarkophag. Doch bleibt vorzugsweiſe der Baukunſt das 
Vermögen, den Eindruck der Größe, der bis zum Erhabenen 
gehen kann, zu bewirken, und zwar hat die Baukunſt beide Arten 
der Größe in ihrer Gewalt, die äußere, die durch Ausdeh— 
nung und Maſſe, und die innere, die durch Verhält— 
niſſe bewirkt wird. 

§. 373. Jedem Gebäude der letztern Art muß eine Idee 
zum Grunde liegen, mit welcher die Form desſelben zuſammenſtim— 
men muß. Da aber dennoch auch die letztere Baukunſt einem an— 
dern, außer ihr liegenden Bedürfniſſe dient; jede ſchöne Kunſt 
aber ihren Zweck in ſich ſelbſt trägt: fo folgt von ſelbſt, daß fie fich 
den eigentlich ſchönen Künſten nur in dem Verhältniß anſchließt, 
als jenes Intereſſe, dem fie dient, ſchon durch ſich ſelbſt über die 
gemeinen Bedürfniſſe des Lebens erhaben und mit dem äſthetiſchen 
Intereſſe verwandt iſt. Am reinſten erſcheint ſie daher im Tempel, 
weil ſich da das religiöſe Gefühl mit dem äſthetiſchen vereinigt, 
und alle Rückſicht auf das gemeine Bedürfniß und den bürgerlichen 
Nutzen verſchwindet. Odeen, Schauſpielhäuſer, Bibliotheken ꝛc. 
ſchließen ſich als Muſentempel zunächſt an. Alle Gebäude aber, die 
nur dem täglichen Leben zur Scene dienen, bei denen das Schone 
ein Zufälliges, bloße Verzierung iſt, ſchließen ſich von ſelbſt aus 
der Reihe ſchöner Kunſtwerke aus. Findet jedoch der uns angeborne 
Sinn für Ordnung, Maß und Verhältniß und gefällige Form 
überhaupt Befriedigung; ſo erregen Werke der Baukunſt unſer 
Wohlgefallen, ohne daß ſich uns der Gedanke an ihren architekto— 
niſchen Zweck aufdringt. 

§. 374. Die ſchöne Baukunſt iſt alſo diejenige bildende 
Kunſt, welche Ideen in wirklicher Raumerfüllung, nach bloß ideel— 
len Geſetzregeln unter Bewegungsverhältniſſen darſtellt. Dieß une 
terſcheidet ſie von Poeſie und Muſik; ſie iſt eine bildende Kunſt, 
die aber nicht durch Sinnenſchein wirkt, wodurch ſie von der Ma— 
lerei, und keine ſchon fertigen Vorbilder in der Natur nachahmen 
kann, wodurch fie von der Plaſtik unterſchieden iſt. Kann fie dem— 
nach weder mit der Poeſie in allumfaſſender Darſtellung, noch mit 
der Muſik in Gefühlsübergängen, noch mit der Malerei in Reitz 
und Mannichfaltigkeit, noch mit der Plaſtik in Beſtimmtheit wett— 
eifern; ſo dürfen wir doch nur auf die Aehnlichkeiten ſehen, die ſie 
mit jenen Künſten hat, um uns zu überzeugen, daß fie nicht wire 
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kungslos ift. Mit den bildenden Künſten, fofern dieſe auch räume 
lich ſind, hat ſie unmittelbare Anſchauung und Beſchränkung auf 
einen Moment gemein. Was ſie gegen die Malerei an Sinnen— 
ſchein verliert, gewinnt ſie an Sinnenwahrheit, die ſie mit der 
Plaſtik gemein hat; und geht ihr gegen dieſe Beſtimmtheit ab, ſo 
gewinnt ſie dagegen wieder an Freiheit. Uebrigens kann ſie nach 
Art der Malerei Farben und Licht mitwirken laſſen, und ſelbſt bis 
auf einen gewiſſen Grad, entweder durch Hinzuziehung der Optik, 
oder durch Erwägung der Verhältniſſe mit Sinnenwahrheit Eins 
nenſchein zu deſto größerer Wirkung verbinden. Der Ausdruck des 
Geiſtigen aber, oder die Poeſie der Architektur, iſt nicht im Raume 
zu ſuchen, ſondern an die Zeit gebunden. Daher die Aehnlichkeit 
der Architektur mit Poeſie und Muſik als Künſten der Zeit, wie— 
wohl jene mit ihren Mitteln nicht zu wirken vermag, was dieſe 
mit den ihrigen hervorbringen. — Der Baukünſtler ſteht aber da— 
durch gegen jeden andern im Nachtheil, daß die Realiſirung ſeiner 
Ideen einen dem Künſtler gewöhnlich unerſchwinglichen Koſtenauf— 
wand erfordert, wegen deſſen ſchon viele der kühnſten Baue haben 
unvollendet bleiben müſſen. 

$. 375. Die Baukunſt hat fo wie jede Kunſt ihren tech— 
niſchen Theil, von welchem an ſich die Korrektheit der 
Form abhängt, die aber in der Form ſelbſt, wenn anders das 
Werk ein Produkt der ſchönen Kunſt ſeyn ſoll, mit der Schönheit 
derſelben identiſch verbunden ſeyn muß. So wie die Technik der 
Poeſie von den grammatiſchen, proſodiſchen und logiſchen Regeln 
abhängt; fo iſt die Technik der Bankunſt das Reſultat von mas 
thematiſchen Sätzen, ohne welche die äußere Ordnung, Ein— 
theilung und Symmetrie, die Sicherheit und Feſtigkeit des Ger 
bäudes nicht denkbar iſt. Bleibt das Werk der Baukunſt das Pro— 
dukt dieſes techniſchen Fleißes, ſo iſt es ein regelmäßig geordnetes, 
aber bloß mechaniſches Ganzes. Sobald aber zu jenem Mechanis— 
mus die Ausführung des Gebäudes nach äſthetiſchen Ideen 
hinzukommt; ſobald die Phantaſie, außer der Symmetrie der 
Form, auch die Totalität des Ganzen und die Genialität der Eut— 
werfung und Ausführung desſelben nach den Geſetzen der Schön— 
heit zu bewundern genöthigt und dadurch in ein freies Spiel ver— 
ſetzt wird; ſobald durch die Schönheit des Ganzen in unferen 
Gefühlsvermögen die edelſten und erhabenſten Gefühle angeregt 
und belebt werden; müſſen wir dem Produkte der Baukunſt ei— 
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nen äſthetiſchen Charakter zugeſtehen. Es fordert alſo auch 
die. Baukunſt Genie, einen Menſchen reich an Phantaſie, von ſtar— 
kem und ſchnellem Kombinationsvermögen, fähig von Ideen begei— 
ſtert zu werden, und vorzüglich für alle Bedeutſamkeit der Maſſen 
und ihrer Formen und Verhältniſſe in aller möglichen Harmonie 
und Disharmonie derſelben. Das einzeln Zerſtreute, was er mit 
feinerm Sinne bemerkt, und deſſen Gefühl er an ſich ſelbſt erfahren 
hat, ſammelt ſich wie in einen Brennpunkt, und ſtrahlt zurück 
durch das Medium ſeines Geiſtes. 

§. 376. Der Architekt muß die Bilder feiner Formen aus 
ſich ſelbſt hervorbringen, indem ihm in der ganzen Natur weder 
ein Urbild, noch eine verwandte Geſtalt entgegenkommt. Der Ma— 
ler und der Plaſtiker findet das Bild, womit er ſeine Ideen ver— 
ſinnlicht, in der menſchlichen Geſtalt u. ſ. w. Ferner vermögen der 
Maler und Plaſtiker die Idee, welche in ihren Werken offenbar 
werden ſoll, in der menſchlichen Geſtalt durch Mienen, Gebärden, 
Stellungen ꝛc. auf eine unzweideutige Weiſe dem Sinne vernehm— 
bar zu machen. Dem Architekten aber fehlet dieſe Klarheit und 
Beſtimmtheit des Ausdruckes; daher auch die Idee, welche feinen 
Werken zu Grunde liegt, nicht in einer klaren, ſondern nur in ei— 
ner dunkeln Vorſtellung, nur im Gefühle erfaßt werden kann. 
Sie iſt hierin der Muſik ähnlich (ſiehe §. 416); vielleicht gibt die 
Tonkunſt auch die Geſetze für die Formen der Architektur her. Die 
Wirkung der Baukunſt iſt lyriſch. 

§. 377. Jedes Werk der Baukunſt hat feinen 
eigenthümlichen Charakter; Alles in demſelben muß die⸗ 
ſem Charakter gemäß feyn; dieſer Charakter aber wird durch die 
Gefühle, die es wecken ſoll, beſtimmt, und durch die Harmonie al— 
ler ſeiner Theile mit den zu weckenden Gefühlen ſchließt es ſich 
dem Chor der Werke aller übrigen Künſte an; denn der Charakter 
Aller wird durch die Gefühle beſtimmt, die ſie anſprechen. 

§. 378. Man vergleiche in dieſer Beziehung den 
griechiſchen Tempel und den gothiſchen Dom. Die 
griechiſche Religion machte zwar eine Mannichfaltigkeit der Tempel 
nothwendig, weil nach Vitruv die Konſtruktion dieſer Tempel 
der beſondern Idee jener Gottheit, der er gewidmet war, ange— 
meſſen ſeyn mußte; doch hatten alle etwas Gemeinſchaftliches. 
Ueberhaupt war das Innere der Tempel nicht zur Verſammlung 
des Volks, noch zur Darbringung der Opfer, ſondern zu eigentli— 
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chen Wohnungen und Denkmälern der Götter beſtimmt. Daher 
ihr oft nur kleiner Umfang. Ihre Verzierungen von Außen beſtan— 
den hauptſächlich in Statuen auf den Giebeln, in erhobener Ar— 
beit an der Vorderſeite dieſer Giebel, ferner darin, daß man die 
Tempelſtufen erhöhte, und fie mit prächtigen Saͤulenhallen ums 
gab, oder wenigſtens ihre Vorderſeite damit zierte; endlich beſtan— 
den ſie in mancherlei Schmuck des Säulengebälkes, in mancherlei 
Zierrath der Thüren u. ſ. w. Die Tempelzellen hatten keine Fen⸗ 
ſter, ſondern erhielten ihr Licht entweder durch die geöffnete Thüre, 
oder durch Lampen. Auch das Innere der Tempel war durch Hilfe 
der Plaſtik und Architektur, z. B. an Decken und Wänden ver⸗ 
ziert. Die Decke bildete aber kein Gewölbe. Auch die griechiſche 
Architektonik iſt plaſtiſcher Natur; in ihr iſt Reitz, Anmuth und 
Heiterkeit vorherrſchend; ſie will nicht imponiren durch eine ins 
Unendliche ſtrebende Höhe, nicht durch große kühne Maſſen; ſon— 
dern durch die reine Kraft ihrer Natur. Ihre mannichfaltigen 
Säulen in ihrer reinen, ſchlanken, frei aufſtrebenden Form und 
in ihren ſchönen Verhältniſſen, wie ihre einfachen und anmuthi— 
gen Verzierungen tragen das äſthetiſche Gepräge der alten Kunſt 
au ſich; die griechiſche Architektonik hat den Charakter der Mythe, 
den des Endlichen; darum finden wir in ihren Tempeln nicht die 
Wölbung eines unendlichen Raumes, die das Gemüth über ſich 
erhebt, und in der gothiſchen Baukunſt der Chriſten zur Vereh— 
rung des unſichtbaren ewigen Geiſtes lenkt, ſondern Decken, die 
gleichfalls auf völlige Abgeſchloſſenheit hindeuten. Feſtliche Heiter— 
keit, die ſich ganz dem Gegenwärtigen hingibt, ſpricht uns in den 
Werken der griechiſchen Baukunſt an, ſie ziehen den Beſchauer 
mehr in das Leben hinaus; und wählte die griechiſche Architektur 
ja ein Porbild, ſo war es nicht, wie bei der altdeutſchen Baukunſt, 
der ganze Hain mit feinen verſchränkten Zweigen und heiligen 
Schatten, ſondern der einzelne Baum. In der chriſtlichen Religion 
iſt das Unendliche vorherrſchend; wie es nur eine Gottheit gibt, ſo 
gab es nur eine Form der chriſtlichen Kirche; die alten Deutſchen 
gaben ihrem Dome, dem Geiſte ihrer Religion und dem Charakter 
des Nordens gemäß, feierlichen heiligen Ernſt, etwas Düſteres, 
Verſchloſſenes, ein ſchauerliches Helldunkel, weil des Doms Ber 
ſtimmung war, das Gemüth des Chriſten von den Reitzen und 
Zerſtreuungen der Sinnlichkeit zur Betrachtung ſeiner ſelbſt und 
zur Verehrung des unſichtbaren ewigen Geiſtes zu lenken. Die be— 
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deutendſte Form der chriſtlichen Kirche iſt die des Kreuzes (ſey es 
ein griechiſches oder lateiniſches) als heiliges Symbol, als Erinne⸗ 
rung an den Kreuzestod des Erlöſers. Der Altar wurde gern ge— 
gen Aufgang der Sonne gerichtet, die drei Haupteingänge nehmen 
die hereinſtrömende Menge, von den verſchiedenen Weltgegenden 
her, auf. Das Gewölbe, dem Himmel gleich, deutet das Stre— 
ben nach dem Unendlichen; die wie Strahlen emporſchießenden, 
unverdünnt aufſtrebenden Säulen und Bogen ſind der Ausdruck 
des zu Gott emporſtrebenden Gedankens, der, vom Boden losge— 
riſſen, kühn und gerade aufwärts zum Himmel zurückfliegt. Drei 
Thürme entſprachen der Dreizahl des chriſtlichen Grundbegriffs von 
dem Geheimniß der Gottheit. Der Chor erhob ſich wie ein Tempel 
im Tempel mit verdoppelter Höhe. Der reiche Schmuck, und aller 
Zierrath dieſer Baukunſt war beſtimmt, auf Gefühl und Phantaſie 
zu wirken; die Grundfigur war die Roſe; daraus iſt ſelbſt die ei— 
genthümliche Form der Fenſter und Thüren abgeleitet. Als die vor— 
züglichſten, im reinſten Style vollendeten Werke altdeutſcher Baus 
kunſt ſind der Münſter zu Straßburg, der Dom zu Wien, zu 
Kölln und zu Freiburg anerkannt, obwohl noch viele andere 
Werke kaum minder zu rühmen ſind. 

$. 379. Bei der Architektur müſſen folgende 
Punkte berückſichtigt werden: 1) die allgemeine geome⸗ 
triſche und mechaniſche Grundlage; Y die Symmetrie; 3) die 
Proportion; 4) die Verzierung. Die geometriſche und me⸗ 
chaniſche Grundlage iſt weſentliches Bedürfniß. Die geome— 
triſchen Verhältniſſe laſſen ſich zurückführen auf gerade und krumme 
Linien. Dem Menſchen iſt die Anlage, richtige Verhältniſſe mit 
Wohlgefallen wahrzunehmen, angeboren. Bei dem Regelmäßi⸗ 
gen findet er leicht eine Uebereinſtimmung zwiſchen Bild und Be— 
griff; bei dem Unregelmäßigen kann er Bild und Begriff nicht zu— 
gleich faſſen. Die erſten geometriſchen Elemente kommen bei dem 
Grundriß ſowohl, als bei dem Aufriß der Gebäude vor. Den ſchö— 
nen griechiſchen Tempeln liegt ein Oblongum zum Grunde, die 
Hauptfagçade wird von einem Viereck mit darüber liegendem Dreieck 
gebildet. Auf dieſen zwei Figuren, dem Viereck und dem Dreieck, 
beruhen die Grundverhältniſſe der Gebäude der ſchönen griechiſchen 
Baukunſt, und dieſe Linien durften nie durch einen äußern Schmuck 
verdeckt und verkleidet werden. Vornehmlich kommen die fenke und 
wagerechten Linien in der ſchönen Baukunſt vor, ſie geben dem 
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ſchönen Gebäude zugleich das Anſehen ungeftörter Feſtigkeit. Beide 
Linien beruhen auf dem Geſetz der Schwere; in der ſenkrechten 
Linie zeigt ſich die gerade Richtung nach dem Mittelpunkte der 
Erde, in der wagerechten hat ſich die Schwere ins Gleichgewicht 
geſetzt. Ein Würfel gibt uns das Bild feſter Ruhe, eine Kugel da— 
gegen das der Beweglichkeit. 

$. 380. Symmetrie (Ebenmaß). Darunter verſtehen 
wir eine Uebereinſtimmung, die dem Auge ſogleich faßlich wird. 
Die Symmetrie iſt mehr das Quantitative in der Schönheit, was 
aber von dem Ausdruck der Idee, als dem Qualitativen unzer— 
trennlich iſt. Darum iſt das Symmetriſche noch nicht ſchön an ſich, 
ſondern das ſinnliche Ebenmaß muß ſich mit dem geiſtig-Zweckmäßi⸗ 
gen und Bedeutſamen verbinden, um den Eindruck des Schönen 
hervorzubringen. Gibt es Gegenſtände, deren freie Schönheit ein 
ſolches Ebenmaß verbietet, und deren Darſtellung durch Anwen— 
dung desſelben ſteif, ängſtlich und gezwungen erſcheint, wie z. B. 
die Anordnung organiſcher Körper (daher ſie in der Landſchafts— 
malerei, in der Gartenkunſt, in den Gruppirungen und Stellun— 
gen der Figuren auf Gemälden oder theatraliſchen Scenen oft ſehr 
mißfällig iſt); fo iſt dagegen dieſe Symmetrie der Architektur we— 
ſentlich, fo daß der Mangel und die Störung des ebenmäßigen 
Verhaͤltniſſes feiner Theile, als der erſte und größte Fehler eines 
architektoniſchen Werkes, auch dem Laien in der Baukunſt auffal— 
len muß, und der Ausdruck: „Symmetrie oder Ebenmaß“ ſelbſt 
erſt aus dem Gebiete der meßbaren Architektur auf andere Gegen— 
ſtände übergetragen worden iſt. Wir unterſcheiden die centrale 
und die zweiſeitige Symmetrie. Die erſte kommt vor bei 
Sternfiguren, überhaupt bei allen regelmäßigen, aus deren Mit— 
telpunkt, ſo verſchlungen ſie auch ſeyn mögen, wir nach jeder 
Seite hin dasſelbe ſehen, z. B. in einer Rotonda. Die zweiſei— 
tige (bilaterale) iſt jene, wo die beiden Hälften eines Ganzen ein— 
ander als zuſammengehörend entſprechen. In der unorganiſchen 
Natur tritt die zweiſeitige Symmetrie nicht hervor, wohl aber in 
der Pflanzenwelt, und vorzüglich ſehen wir in der Blüthe Sym— 
metrie der Blätter, der Staubfäden, und von dieſen ſchönen Ge— 
bilden iſt vieles in die Architektur aufgenommen worden. In der 
Thierwelt wird die zweiſeitige Symmetrie vorherrſchend, und zwar 
um ſo mehr, je ausgebildeter der Organismus iſt. — Augen, 
Ohren, Hände, Füße. 
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§. 381. 3) Die Proportion, unter der wir das Ver⸗ 
bältniß der Maſſe, theils des Ganzen, theils der einzelnen Theile 
verſtehen. Einige haben einen allgemeingiltigen Kanon für alle 
Verhältniſſe feſtſtellen wollen; aber die ſchöpferiſche Phantaſie for— 
dert auch in der Baukunſt einen freien Spielraum. Nur relativ 
laſſen ſich die Proportionen feſtſetzen, und es findet ein Auf- und 
Abgehen an den Verhältniſſen flatt. Das Hauptverhältniß an eis 
nem Gebäude iſt das der Höhe zur Breite; ſteht es frei, ſo tritt 
das der Länge oder Tiefe noch hinzu. Als allgemeine Regel kann 
man annehmen, daß das, was nicht mehr durch ein geübtes und 
geſundes Auge verglichen werden kann, die Proportion überſchrei— 
tet, und daß die einfachſten Verhältniſſe die beſten ſind, weil die 
Verhältniſſe, welche mit einfachen Zahlen ausgedrückt werden, am 
leichteſten in die Augen fallen. Der Charakter der Gebäude kann 
verſchieden ſeyn, nach ihren verſchiedenen Proportionen, ohne daß 
deßhalb der Schönheit derſelben Eintrag geſchieht. So finden wir 
ja auch Thiere ſchön, obwohl der Bau ihrer Glieder verſchiedner 
Art iſt. Der ſtarke andaluſiſche Stier iſt im Verhaͤltniß eben fo 
ſchön gebaut, als die leichte Gazelle und der flüchtige Hirſch. Es 
war gewiß Einſeitigkeit, die Proportionen der allerdings vollende— 
ten griechiſchen Baukunſt als das Grundmaß für alle Völker, alle 
Zonen und Zeiten aufzuſtellen; und alles, was davon abwich, für 
barbariſch zu erklären, wie z. B. der gute Sulzer noch der 
Meinung war, daß an dem Straßburger Münſter „wenig Geſun— 
des“ ſey. Auch der Baukunſt, wie jeder andern hat immer die, 
in einem beſtimmten Weltzuſtande herrſchende Idee ihr Siegel 
aufgedrückt, und die Kunſtwerke waren nur ein Wiederſchein der— 
ſelben in der ſichtbaren Welt. 

§. 382. 4) Die Verzierungen oder Ornamente. 
Unter den Verzierungen eines Werkes der ſchönen Bankunſt 
verſtehen wir ſeine außerweſentlichen Schönheiten, die von ſeinen 
weſentlichen ſorgfältig zu unterſcheiden ſind. Jene können ihm 
fehlen, ohne daß es ganz aufhört ſchön zu ſeyn, ob ſie gleich, 
wenn ſie gut gewählt und glücklich ausgeführt ſind, ſeine Schön— 
heit vermehren können; dieſe kann es, ſo wenig als irgend ein 
anderes Kunſtwerk, entbehren; denn da ſie zu ſeinem Weſen ge— 
hören, fo würde es ohne fie gar kein Werk einer fhönen Kunſt 
ſeyn. Die Verzierungen ſind es, die den Charakter eines Gebäu— 
des, zumal dem gewöhnlichen Beſchauer, am leichteſten und 
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ſicherſten verrathen. Sie ſind daher auch in der alten und neuen 
Kunſt charakteriſtiſch verſchieden. Innen nimmt das wahrhaft 
edle Gebäude gern die Plaſtik wie die Malerei auf, und läßt ſich 
von ihnen ſchmücken; außen darf es aber die Malerei nicht was 
gen, ſich dem ſchönen architektoniſchen Werke zu nahen. Hier 
würde ſie nicht ſinnliche Gewalt genug haben, um verzierend 
thätig ſeyn zu können. Die äußern Verzierungen kann nur die 
Plaſtik übernehmen, und auch dieſe muß hiebei nur im großen 
Maßſtabe arbeiten. Inſonderheit find dem plaſtiſchen Künſtler bei 
der ſchönen Baukunſt beſtimmte Räume zur Verzierung überlaſſen, 
die Akroterien, Frontons, Metopen, Frieſe werden theils mit 
freiſtehenden Statuen, theils mit Reliefs verziert. Im Ganzen 
wird die Stirn des Gebäudes und der Gipfel am reichſten aus— 
geſchmückt. 

$. 383. Das allgemeinſte Geſetz für Verzierun⸗— 
gen iſt das Geſetz der Uebereinſtimmung mit dem Charakter des 
Gebäudes. Fürs erſte darf kein Werk der Baukunſt mit Verzie— 
rungen überladen werden. Dieß iſt der Fall, wenn ihre 
Menge ſeine weſentliche Schönheit verbirgt, oder auch nur ver— 
dunkelt. Die weſentliche Schönheit iſt immer das Erſte und Höchſte 
in einem architektoniſchen Werke, ihr müſſen die Verzierungen 
dienen; denn ſie ſoll durch dieſe gehoben werden; ihr muß der 
Künſtler Alles aufopfern, ihr muß er Alles unterordnen; denn 
nichts ſoll die Aufmerkſamkeit von der weſentlichen Schönheit ab— 
ziehen. Eine zu große Menge von Säulen, die eben ihrer Menge 
wegen zu dicht nebeneinander ſtehen müßten, würde das Gebäude 
ſelbſt verbergen; man würde nur die Verzierung, nicht das Ge— 
bäude ſelbſt erblicken, fie würden nur ſich ſelbſt, nicht das Ges 
bäude heben, ſich ſelbſt, nicht das Gebäude bewundern laſſen. 
Es braucht indeß ein Gebäude durch ſeine Verzierungen noch 
nicht bedeckt zu ſeyn, wenn wir es überladen nennen ſollen; es 
darf nur deren ſo viele haben, daß ſie die Aufmerkſamkeit von 
dem Haupttheile desſelben abziehen, oder daß ihre Menge dem 
ſpeciellen Charakter widerſpricht. Ein Gebäude von einfachem und 
ernſtem Charakter kann ſchon durch eine Anzahl von Verzierun— 
gen verunſtaltet werden, die ein anderes, deſſen Charakter Pracht 
und Fülle fordert, verſchönern würden. Selbſt zu große Abwechs— 
lung in den Verzierungen wirkt ſtörend; vielmehr liebten die Al— 
ten eine gleichförmige Wiederholung. 
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§. 384. Zweitens werden Verzierungen widerſinnig, wenn 
fle ihrer Beſchaffenheit nach dem Charakter des Gebäudes 
widerſprechen. Wer würde z. B. an einem, der Gottesverehrung 
geweihten, Tempel Kriegsgeräthe, Fahnen, Helme ꝛc. ertragen, 
auch wenn ſie lauter Meiſterſtücke der plaſtiſchen Kunſt wären? 
Ueberhaupt verhält es ſich mit den architektoniſchen Ornamenten, 
wie mit dem Schmucke des menſchlichen Körpers. — Daß die 
Verzierungen, als zufällige Schönheiten, durchgehends mit den 
weſentlichen übereinſtimmen müſſen, und daß ſie nur mit dieſen 
übereinſtimmen können, wenn ſie mit ihnen einerlei Charakter 
des Ganzen ausſprechen, davon werden wir uns vielleicht am bes 
ſten durch die Wahl der Säulenordnungen überzeugen. 
Sie ſind alle an ſich ſchön. Ihre eigenthümliche Schönheit be— 
ruht aber nicht bloß auf dem Reichthum der Verzierung der 
Säulen; denn einige von ihnen haben keine. Ihre allgemeine 
Schönheit beſteht in dem angenehmen Verhältniß des Durchmeſ— 
ſers ihrer Dicke zu ihrer Höhe. Dieſen Durchmeſſer nennt die 
architektoniſche Kunſtſprache den Modul; mit ihm wird die Höhe 
der Säule gemeſſen, und die Gränzen der Säulenhöhen, von 
ſechs bis zu zehn Moduln, gibt uns die Anzahl der ſchönen Säu— 
lenordnungen; die kleinern würden zu plump, die größern zu 
ſchmächtig ſeyn. Die toskaniſche Säule enthält in ihrer Höhe 
6, die doriſche 7, die joniſche 8, die korinthiſche 9, 
die römiſche 10. (Doch blieb dieß Verhältniß nicht immer gleich.) 
Was kann nun, da alle dieſe Säulen ſchön find, den denken⸗ 
den Künſtler in ſeiner Wahl beſtimmt haben, wenn ihn nicht der 
Charakter ſeines Werks beſtimmt hat? Warum wählte er z. B. 
zu einem Gebäude, deſſen Charakter die höchſte Pracht erfordert, 
die korinthiſche Säulenordnung, warum nicht die toskaniſche, 
die doriſche? Zur Pracht gehört nicht nur der größte Reichthum 
des Schmuckes, ſondern auch die größte Ausdehnung des Umfan— 
ges; das Prächtige muß groß erſcheinen. Den Schein einer grö— 
ßern Höhe kann er aber dem Gebäude durch die Säulen geben, 
womit er es umringt. Er wird alfo unter den alten die korin— 
thiſche Ordnung wählen, die nicht allein am reichſten geſchmückt 
iſt, ſondern auch durch ihre Höhe dem Hauptwerke ſelbſt den 
Schein einer größern Höhe mittheilt. Erfordert der Charakter 
des Gebäudes nicht Pracht, ſondern Leichtigkeit: ſo wird er die 
ſchlanke, zierliche, aber weniger geſchmückte joniſche Säule vor: 


ein. org. pl 


ziehen; erfordert er Einfalt und den Schein von Feſtigkeit und 
Dauerhaftigkeit, fo muß er die ſchmuckloſe, und maſſivſcheinende, 
die männliche doriſche Säule wählen. Eine jede andere Wahl 
würde den Beſchauer in ſeinem Urtheile über die Beſtimmung 
und den Charakter des Gebäudes irre machen. 

§. 385. Drittens werden Verzierungen am geſchickteſten da 
angebracht, wohin die Gelenke des Gebäudes fallen, wo die 
Glieder ſich vereinigen. Durch die Verzierung erſcheinen die be— 
ſonders gegliederten Theile als ein Ganzes. In den großen und 
weſentlichen Theilen des Gebäudes herrſchen weſentliche Verhält— 
niſſe, beſtimmte Linien, theils die Cirkel-Linie, wie bei den Säu— 
len, theils die ſenk- und wagerechten Linien. In den Verzierun— 
gen finden die freien und geſchwungenen Linien einen 
angemeſſenen Spielraum, und durch den Kontraſt mit jenen ſtren— 
geren Linien wird das Wohlgefallen daran erhoben. Der ganze 
Reichthum der mineraliſchen und vegetabiliſchen Natur kann zur 
Verzierung verwendet werden; allein auch hier ſoll der Künſtler 
nicht bloß nachahmen, ſondern nachbilden. Bei den Griechen und 
Aegyptiern erſcheint dieſe Nachbildung oft nur als Anſpielung. 
Ueberhaupt zeigten auch hiebei die Alten, in der klaſſiſchen Zeit 
der Kunſt, großen Geſchmack, ſelbſt wenn ſie ſich den phanta— 
ſtiſchen Spielen der Thier- und Pflanzenwelt hingaben. 

§. 586. Endlich darf ein ſchönes Werk der Baukunſt durch 
keine ſtarke und blendende Farbe in die Augen fallen. Es könnte 
allenfalls gar keinen Anſtrich haben; die Farbe ſeines rohen Stof— 
fes würde ihm am beſten den Schein der Einfalt und der Anſpruch— 
loſigkeit geben. Alle Farben alſo, welche den ſchönern Steinar— 
ten eigenthümlich ſind, oder ihnen wenigſtens nahe kommen, 
werden zum Anputz der Gebäude am zweckmäßigſten ſeyn. Im 
Ganzen iſt Einfarbigkeit das Günſtigſte; das Buntſcheckige verhin— 
dert das Hervortreten der reinen Formen und einfachen Linien. 
Geſprengelter Granit und Porphyr, oder geſtreifter und geäder— 
ter Marmor können verwendet werden, da ſie in einiger Entfer— 
nung einen gleichfarbigen Ton annehmen. Wenn aber ein Ge— 
bäude dennoch eine Farbe haben ſoll, die es verſchönere; was 
wird ihre Wahl beſtimmen? Was anders, als der Charakter des 
Gebäudes? Die Farben find nach ihrem allgemeinen Charakter 
entweder blühend und heiter, oder ernſt und düster. Nur dieſer 
Charakter kann ihre Wahl für die Werke der ſchönen Baukunſt 
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leiten; denn nur durch ihn ſtimmt die Farbe mit dem Charakter 
des Gebäudes zuſammen. Wir finden das blaſſe Roſenroth eines 
Opernhauſes, das ſanftere Hellgrün an ſeinem Platze; was wür— 
den wir aber dazu ſagen, wenn wir einen ehrwürdigen Tempel, 
oder überhaupt Gebäude, deren ganzes Aeußere auf Ernſt, Ma— 
jeſtät und Würde deutet, in dieſe muntern und jugendlichen 
Farben gekleidet ſähen? — Auch metalliſcher Glanz iſt nicht zu 
verſchmähen; die Prachtgebäude der Römer waren mit Goldplat— 
ten belegt, und Petersburg und Moskau glänzen mit ihren ver— 
goldeten Kuppeln, die zum Theil der byzantiniſchen Baukunſt ans 
gehören. Auch die Kuppel des Doms der Invaliden zu Paris 
ward vergoldet. 


§. 387. Die Architektur verliert ſich mit ihren Denkmälern 
ins fernſte Alterthum, und obgleich die allgemeinen Regeln für 
die Schönheit eines Produkts der Baukunſt unverändert dieſelben 
bleiben, ſo gibt es doch eben ſo einen verſchiedenen Styl 
in der Baukunſt, wie die klaſſiſchen Dichter und Redner unter 
ſich ſelbſt ſehr verſchieden von einander ſind. Die Verſchiedenheit 
des Styls in der Baukunſt zeigt ſich aber in der beſondern An— 
ordnung und Einrichtung der innern und äußern Theile der Ge— 
bäude in Form, Verhältniſſen und Verzierung, wie auch in der 
techniſchen Ausführung der Bauwerke. Dieſe Verſchiedenheit hat 
gewöhnlich ihren Grund in der natürlichen Beſchaffenheit eines 
jeden Landes, ſeinem Klima, in den in demſelben vorhandenen 
Materialien zum Bauen, in der Eigenthümlichkeit der Sitten 
und Gebräuche, der Religion und bürgerlichen Verfaſſung der ver— 
ſchiedenen Völker, und in dem erreichten Grad ihrer Kultu., fo 
wie darin, ob dieſe Kultur einheimiſch oder entlehnt war. — 
In dieſem Sinne gibt es eine ägyptiſche, griechiſche, ro: 
miſche, alt- und neu-gothiſche, mauriſche, italieni⸗ 
ſche, franzöſiſche und engliſche Bauart. 


Die ägyptiſche Bauart charakteriſirt ſich in ihren Obe— 
lisken, Pyramiden, Tempeln, Grabmaͤlern und Palläſten durch 
eine der Zeit trotzende Feſtigkeit und koloſſale Größe. Die ägyp— 
tiſchen Gebäude ſind zum Erſtaunen ungeheuere Steinmaſſen, 
roh und ſchwerfaͤllig in Form und Verzierung, allein mit Reich— 
thum, tiefem Verſtande und bedeutungsvollem Sinne gepaart; 
nur fehlt ihnen die milde Schattirung, und der innere Wohl— 
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klang. Im Bauſtoffe herrſcht Pracht und Farbenglanz, in der 
techniſchen Ausführung Fertigkeit, Sicherheit und Kühnheit. 

Die griechiſche Bauart, ſeit den Zeiten des Perikles, 
unter Phidias, Iktinos, Kallikrates u. a. befriedigt 
alle Forderungen eines reinen Geſchmacks. Außer einer ſtrengen 
Regelmäßigkeit trägt ſie in ihren Tempeln, Odeen, Säulenhal— 
len, Gymnaſien ꝛc. den Charakter edler Einfalt, der erhabenen 
Größe, der harmoniſchen Ordnung und der leichten und gefälli— 
gen Verbindung aller Theile, kurz der Schönheit in ihrer mög— 
lichſten Vollendung. Ihr iſt die Säule weſentlich, und ſie er— 
fand die doriſche, joniſche und korinthiſche Säulenord— 
nung. Ferner beurkundet ſie eine mit großem Verſtande ver— 
theilte Kraft in der techniſchen Ausführung. 

Die römiſche Bauart iſt zwar eine Schülerinn der grie— 
chiſchen, wich aber bald von dieſer durch gehäufte Verzierungen 
und wirkliche Ueberladung ab, weil ſie alles zunächſt auf Pracht 
und imponirenden Glanz berechnete. Die römiſche Säulenart iſt 
zuſammengeſetzt aus der joniſchen und korinthiſchen, und ward, 
wie die letztere, gebraucht. Auf die römiſche Bauart hatte jedoch 
auch der alte toſkaniſche Geſchmack (von dem ſich noch Grab⸗ 
mäler und Ueberbleibſel von Stadtmauern erhalten haben) Ein— 
fluß, obgleich die toskaniſche Säulenart an Einfachheit 
und Kraft ſich ſehr der doriſchen nähert. Charakter der römiſchen 
Bauart iſt mächtig und kühn den Zeiten trotzende Feſtigkeitz 
übrigens Schärfe und Genauigkeit in der techniſchen Ausführung; 
kurz, griechiſche Bauart in üppiger Ausartung. 

Nach Nero's Zeiten verfiel in Rom der reine Geſchmack, und 
dieſer ausgeartete ſpätere Charakter der römiſchen Baukunſt war 
die Grundlage des altgothiſchen Geſchmacks. Die altgothi— 
ſche Bauart war ſchwer und drückend in der Hauptform. Sie 
charakteriſiren unnöthig verſchwendete Kraft, ohne Verſtand ver— 
theilte Maſſen, Rohheit und Unbehilflichkeit in der techniſchen 
Ausführung. Gleichzeitig mit ihr war die arabiſche und mau— 
riſche Bauart. Sie hat ein leichtes, gefälliges Anſehen; liebte 
Hufeiſenbogen, Kreis- und Spitzbogen, freiſtehende Säulen, 
flache Portale und niedrige Fenſter. Die Verzierung iſt über⸗ 
laden, und ſelbſt aus dem Pflanzenreich und aus dem geſtirnten 
Himmel mit blühender Phantaſie geſchöpft, das Licht gemäßigt, 
die techniſche Ausführung etwas vernachläſſigt. 
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Der altgothiſche Styl erhielt fpater Modifikationen, die man 
mit dem Namen des neugothiſchen (altdeutſchen) bezeichnet. Der 
Charakter der neugothiſchen Bauart iſt in der Haupt— 
form kegelförmig, mit unzählbar vielen Spitzen, hoch emporſtre⸗ 
bend, leicht und durchbrochen. In ihr herrſchte der Spitzbogen. 
Sie liebte Thürme, Stäbe, Knäufe, hohe ſchlanke Fenſteröff— 
nungen, tiefe Portale. Mathematiſche Schnörkel, Pflanzen = und 
Thierreich und Farben mit reicher, kräftiger Phantaſie in der 
Verzierung. Schauerliches Helldunkel. Verſtändig vertheilter 
Druck, große Genauigkeit, Sicherheit, Kühnheit in der techni— 
ſchen Ausführung. 

Die italieniſche Bauart, die im 16. Jahrhundert von 
Brunelleschi, Alberti, Palladio, Scamozzi, Ser— 
lio, Vignola u. a. ausgebildet wurde, ging beim Wiederauf— 
leben des Sinnes fürs Schöne aus der römiſchen hervor; fie iſt 
nachläſſiger und weniger richtig in der Anordnung des Ganzen 
und der Theile, als die römiſche Bauart in der beſſern Zeit, aber 
auch nicht ſo üppig und überladen in der Verzierung; ſie verbindet 
bei einzelnen Maͤngeln Größe und Pracht mit Einfalt. 

Die franzöſiſche Bauart zeichnet ſich mehr durch Ele— 
ganz, Leichtigkeit, Gefälligkeit und durch mehr Genauigkeit in 
der Anordnung kleinerer Theile, als durch Größe und Einfalt aus. 

Die engliſche Bauart endlich iſt Nachbildung der neu— 
ern italieniſchen, nur daß ſie ſich zugleich dem alten griechiſchen 
Geſchmacke zu nähern, und an Genauigkeit die Nachläſſigkeiten 
des italieniſchen Styls zu verbeſſern ſucht. 

Entdeckt man ferner an den Werken großer Baumeiſter 
Charaktere, die ſich auffallend von einander unterſcheiden, und 
den Stempel ihres Genies und ihrer Eigenthümlichkeit an ſich 
tragen, ſo belegt man ſie, in Beziehung auf die Verſchieden— 
heit des Eindrucks, den fie machen, mit dem Namen des Künſt— 
lers, der ſie darſtellte. So ſagt man z. B. dieſes Gebäude iſt 
im Geſchmack oder nach der Bauart des Michel An⸗ 
gelo, des Serlio, des Vignola u. a. m. errichtet, wie 
man von Gemälden zu ſagen pflegt, daß ſie im Geſchmack ei⸗ 
nes Raphael's, Ruben's, Rembrand's verfertigt, und 
von muſikaliſchen Kunſtwerken, daß fie im Geſchmack eines Han 
del, Bach, Haydn, Mozart komponirt find. 
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$. 589. Die tönende Kunſt, Tonkunſt (Mufid), bil: 
det für den Sinn des Gehörs, unter der Form des Hörbaren; 
darum ward ſie zu den Künſten der Zeit gerechnet, weil jedes Ton— 
ſtück auf einer ſucceſſiven Reihe von Tönen, auf Bewegung be— 
ruht, und der Einwurf, daß Töne in der Luft gebildet werden, 
ohne Gewicht iſt, da die Luft als ein Medium des Raums für die 
Tonkunſt nichts mehr iſt, als eine nothwendige Vorbedingung der 
Möglichkeit ihrer ſucceſſiven Darſtellungen. Zwar beſtehen Akkorde 
unſtreitig aus zweien oder mehreren zugleich gegebnen Tönen; aber 
ein einzelner Akkord begründet auch noch kein Tonſtück, und meh— 
rere Akkorde werden ebenſo, wie einzelne Töne, nur allmählig ge— 
geben und aufgefaßt. 

18 
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L. 390. Die Tonkunſt iſt die ſubjektivſte Kunſt, die Kunſt 
durch unartikulirte Töne unmittelbar Gefühle, mittelbar die ewige 
Idee des Schönen in der Zeit darzuſtellen; fie iſt Poeſie in unge— 
gliederten Tönen, heilige Sprache des Gefühls; darum unter 
allen Künſten der Dichtkunſt, und vor allen der Lyrik am nächſten 
verwandt. Beide ſtammen unmittelbar aus dem Gefühlsvermögen; 
beide ſtellen die Zuſtände desſelben dar; beyde ſprechen unmittelbar 
das Gefühl an. Ihre Verſchiedenheit hängt nur davon ab, daß die 
Muſik an ſich durch unartikulirte (d. i. durch kein Sprachorgan 
gebrochene und gegliederte, ſondern bloß durch den Klang kenn— 
bare), die Dichtkunſt durch artikulirte Töne darſtellt, außer, wenn 
in der Geſangkunſt Muſik und Dichtkunſt zu einer Totalwirkung 
zuſammentreten. Aber der muſikaliſche Ton iſt lebendig, nicht todt, 
wie das Wort, welches erſt durch den Vegriff beſeelt werden muß; 
er iſt unmittelbarer Ausdruck des Innern, Aeußerung und Enthül— 
lung des innerſten und tiefſten Gefühls, er iſt die gemeinſame 
Menſchenſprache, und jedem Kinde verſtändlich. Treffend ſagt da— 
her Schiller: 

„Leben athme die bildende Kunſt, Geiſt fodr' ich vom Dichter; 

Aber die Seele ſpricht nur Polyhymnia aus!“ 

Und fo wird in der Muſik die Anſchauung nicht hervorgebracht 
durch ein Geiſtig⸗Succeſſives, ſondern durch ein Körperlich-Succeſ— 
ſives, durch ein Hörbares, in welchem unmittelbar die Anſchauung 
gegeben iſt, während in der Poeſie die Anſchauung nach und nach 
aus dem Reflektirten folgt. — Wegen jenes Urſprungs der Ton— 
und Dichtkunſt im Gefühle, und wegen ihres verwandten Me— 
diums der Darſtellung bringen ſie auch in dem Menſchen analoge 
Wirkungen hervor. Dann aber, wenn die Muſtk Leidenſchaften 
zeichnet und ſchildert, wie in der dramatiſchen und kriegeriſchen 
Muſik, nähert ſie ſich den Wirkungen der Sprache der Beredſam— 
keit, weil ſie dann nicht unmittelbar und rein das innere Gefühl 
wiedergibt, ſondern ein Gefühl, das durch erregte Triebe und Lei— 
denſchaften in Bewegung geſetzt iſt, und ſich mit den verwandten 
Zuſtaͤnden des Beſtrebungsvermögens vergeſellſchaftet. 

$. 391. Das Vergnügen an einer muſikaliſchen 
Kompoſition iſt aber nicht vielleicht bloß ſinnlich, oder 
bloß theoretiſch. Freilich afficirt die Tonkunſt unmittelbar 
die Nerven, und hat vielleicht einen ſtärkern, nähern und tiefern 
Einfluß auf den Körper, als die andern Künſte; aber Töne und 
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Laute als ſolche ſind noch nicht ſchön; der einzelne Ton und Laut 
wird wohl einen ſinnlichen Reitz in dem Organ, aber kein Inter— 
eſſe der geiſtigen Vermögen, kein reines Wohlgefallen an demſel— 
ben, keine höhere Bewegung des Gefühls hervorbringen. Auch 
geht unſer Vergnügen an Werken der Tonkunſt nicht etwa bloß 
aus der Berechnung und Vergleichung der Luftſchwingungen, oder 
allein aus künſtlichen Zuſammenſtehungen der Töne, aus kühnen, 
überraſchenden Uebergängen hervor. Dieß wäre wohl ein mathema— 
tiſches, überhaupt ein Verſtandes-Vergnügen, aber kein eigentlich 
aͤſthetiſches. Die Schönheit der Werke der Tonkunſt 
hängt einzig von der produktiven Kraft des Künſtlers in der Be— 
ſtimmung der Aufeinanderfolge, des Wechſels und der Verbindung 
(dem Zugleichſeyn) der Töne ab, durch welche ein freies Spiel der 
Phantaſie, und eine tiefe Bewegung des Gefühls gleichzeitig mit 
dem wohlthuenden ſinnlichen Reitze im Gehörorgan, hervorgebracht 
wird. Die Muſik ergreift uns am gewaltigſten, dringt in die ver 
borgenſten Tiefen unſerer Bruſt, und verkündigt uns das Höchſte 
unſerer wundervollen Natur. 

§. 392. Jedes Gefühl hat ſeinen eigenthümlichen Ton, 
durch den es ſich ankündigt und äußert, und jeder Ton findet ſei— 
nen Widerhall in jedem Gemüthe. Soll alſo die Tonkunſt ihrem 
Weſen angemeſſen ſeyn und ihren Zweck erfüllen; ſo muß ſie ein 
Widerhall des im Gefühl angeregten Tones, ſie muß ein treuer 
Ausdruck der innern Zuſtände des Gefühlsvermö— 
gens, und der Folge, des Wechſels, der Verbindung und des 
Ineinanderfließens der menſchlichen Gefühle ſeyn. Jede äußere 
Muſik muß erſt Muſik in unſerm Innern ſeyn. 

$. 595. Die Muſik iſt eine der älteſten unter 
den ſchönen Künſten; die Natur hatte ja ſelbſt den Keim 
derſelben in den Menſchen gelegt; der Geſang iſt ſo natürlich und 
entſtrömt unſerer Bruſt ſo frei und kunſtlos, daß jeder durch Freu— 
de oder Schmerz entlockte Ton, ja ſelbſt das erſte Lallen eines 
Kindes nichts anders als Ausdruck ſeiner Empfindung oder ſeines 
Gefühles iſt. Es war daher ungereimt, die erſte Veranlaſſung zur 
Muſik im Geſange der Vögel zu ſuchen. Aber fo alt die Muſik it, 
fo erreichte fie doch am ſpäteſten die hohe Ausbil: 
dung und Vollendung, in der wir ſie jetzt erblicken. Der 
Hauptgrund hievon liegt wohl darin, daß ſich aus dem Alterthu— 
me nicht wie in den bildenden und redenden Künſten ſolche Mei— 
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ſterſtücke erhalten haben, die der Folgezeit zum Vorbilde dienen 
konnten. Unſere Muſik iſt durchaus eine moderne Kunſt; ſie hat 
ſich im Schooße unſerer neueuropäiſchen Kultur aus ſich ſelbſt ent— 
wickeln, und ohne Beihilfe alter Muſter nach unſerm eigenthümli— 
chen Charakter ausbilden müſſen. 

$. 394. Die Kräfte (oder Elemente), welche ſich in 
einem vollkommnen Tonſtück zit Einer Wirkung vereinigen, ſind 
der Rhythmus, die Bewegung, der Ton, die Melodie und die 
Harmonie. 

$. 395. Unter muſikaliſchem Rhythmus (Tonver⸗ 
halt) verſteht man einen verhältniß- oder regelmäßigen wohlgefäl— 
ligen Wechſel von Tonlängen, d. i., von langen und kurzen Tö— 
nen in gewiſſen Zeitabſchnitten oder Taktarten; oder auch eine ge— 
ſetzliche Bewegung der Töne in fühlbaren Zeitabſchnitten mittelſt 
des Iktus, d. i. eines geſchärften Tones, womit eine Reihe von 
Tönen anhebt. Der Rhythmus iſt ſchon dadurch angenehm, daß er 
eine lange Folge von Eindrücken deutlich macht, indem er ſie in 
kleinere Abſchnitte ſondert. Er wird es aber noch mehr dadurch, 
daß ſich dieſe Abſchnitte einander gleich und ähnlich ſind. Durch 
jenes vermindert er das Mannichfaltige zu dem leicht überſehbaren 
Maße, durch dieſe verbindet er es zur Einheit. Allein dieſer Ab 
ſchnitte kann es mehrere geben, und ihre Elemente können nach ver— 
ſchiedenen Geſetzen geordnet ſeyn. Es findet alſo hier eine Wahl 
ſtatt. Wornach wird dieſe beſtimmt werden? Der Rhythmus hängt 
nicht von Willkühr ab, ſondern wird durch die eigenthümliche Na— 
tur der Gefühle beſtimmt, durch ihr langſames oder geſchwindes 
Fortſchreiten, ihr Sinken oder Steigen, jenachdem ſie ernſter und 
ruhiger, oder lebhafter und ſtürmiſcher ſind. Dadurch und nur da— 
durch wird der Rhythmus ſchön; dadurch erhält er eine Kraft, die 
ihn zu dem Elemente einer ſchönen Kunſt erhebt. Schon die rhyth— 
miſche Bewegung der Dreſchflegel in den Scheuern und der Häm— 
mer in den Schmieden iſt angenehm, wie Eberhard in ſeinem 
Handbuch der Aeſthetik bemerkt; aber wer wird ſie ſchön nennen? 
denn ſie iſt bloß das Werk eines gemeinen Bedürfniſſes, ohne gei— 
ſtigen Sinn, ohne Bedeutung des Innern, ohne Ausdruck eines 
Gefühls. Der ſchöne Rhythmus hat eine ganz andere Kraft; er 
iſt bedeutend, drückt ein Gefühl aus und theilt ein Gefühl mit. 
So belebt er durch die klingende Cymbel und das dumpfe Tambou— 
rin die ländlichen Reihen zu fröhlichem Tanze; ſo tönt er aus der 
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kriegeriſchen Trommel, befeuert den Muth, beflügelt den Schritt, 
und zieht ſelbſt in den Spielen des Kriegs ein hüpfendes Heer 
jauchzender Knaben hinter ſich her. Hier iſt noch keine Mannichfal— 
tigkeit der Töne; die eintönige Trommel und das eintönige Tam— 
bourin thun ihre orphiſchen Wunder, bloß durch die Gewalt ihres 
Rhythmus. Wenn in den Tönen nicht der bloße Rhythmus dieſe 
Kraft ſchon beſäße, woher würde ſie der gemeinſte Tanz erhalten, 
deſſen einformigen Schritten nur die Harmonie der Bewegungs— 
abſchnitte Schönheit geben kann? 


§. 396. Die kleinſte Zeitfolge, woraus der Rhythmus bei 
ſteht, iſt in der Muſik der Takt, in dem Tanze der Tanzſchritt, 
in der Poeſie der Sylbenfuß. Alle dieſe Elemente des Rhythmus 
beſtehen aber oft aus mehreren Zeittheilen; der einfache Takt be— 
ſteht nur aus zwei Zeittheilen. Von dieſen muß der eine lang und 
der andere kurz ſeyn; denn nur durch die Größe ihrer Theile, durch 
Länge und Kürze kann ſich ein Abſchnitt der abſtrakten Zeit von 
dem andern unterſcheiden. Wenn aber in den kleinſten Zeiten keine 
Verſchiedenheit der Größe iſt, ſo kann doch noch immer eine in der 
Beſchaffenheit ſeyn; denn die Länge und Kürze, worauf der einfa— 
che Takt, der einfache Sylbenfuß, der einfache Tanzſchritt beſteht, 
kann immer noch eine verſchiedene Stellung haben. Die Zeitfolge 
von — u und o — iſt nach ihrer Quantität einerlei; aber beide 
haben eine verſchiedene Qualität; jene iſt ſinkend, dieſe hebend. 


Dieſe einfachen und kleinſten Zeitfolgen ſind nun die erſten 
Elemente aller zuſammengeſetzten und größern Takte, 
Tanzſchritte und Sylbenfüße; das, wodurch ſie unſer Intereſſe er— 
regen, iſt die Uebereinſtimmung der Beſchaffenheit des Rhythmus 
mit demjenigen Gefühle, wovon er der natürliche Ausdruck iſt. 
Das, was dieſe Momente des Rhythmus mit unſern Gefühlen in 
Verbindung bringt, iſt, daß nach der Eintheilung aller unſerer 
Gefüble in ſtarke und ſchwache (feurige und ſanfte) der ſteigende 
Rhythmus den erſtern, der ſinkende aber den zweiten entſpricht, 
und in der Darſtellung dieſer Gefühle feſtgehalten werden muß. 
— Da nun aus der mannichfaltigen Miſchung der einfachen Zeit— 
folgen ſehr viele zuſammengeſetzte Rhythmen hervorgehen, die ins⸗ 
geſammt nach der Verſchiedenheit ihrer Größe und ihrer Beſchaf— 
fenheit ſehr verſchiedenartige Charaktere haben; ſo findet da wie— 
der eine Wahl ſtatt, die durch nichts anders als durch ihre Ueber— 
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einſtimmung mit dem Gefühle, deſſen Ausdruck im ſchönen Gan— 
zen herrſchen ſoll, gerechtfertigt werden kann. 

§. 307. Die zweite Kraft, wodurch die Muſik noch immer 
unabhängig von den Tönen, wirkt, iſt die Bewegung (Zeit— 
maß, Tempo) oder der Grad der Geſchwindigkeit, in welcher 
die Theile oder Glieder der Taktart, in welche der Satz eingeklei— 
det iſt, vorgetragen werden. Es gibt fünf Hanptarten, die 
von dem langſamen bis zum geſchwinden Zeitmaße in nachfolgen— 
der Ordnung fortſchreiten: 1) das langſame Zeitmaß, welches man 
mit dem Worte Largo bezeichnet; 2) das maͤßiglangſame Zeit: 
maß, welches mit Adagio oder Lento bezeichnet wird; 
3) das ſchrittmäßige, oder das zwiſchen dem langſamen und ge— 
ſchwinden Zeitmaße das Mittel haltende; man bezeichnet es mit 
Andante; 4) das muntere und lebhafte Zeitmaß, welches mit 
Allegro, zuweilen auch mit Vivace bezeichnet wird, und 
5) das geſchwinde Zeitmaß, welches man mit Presto zu bezeich⸗ 
nen gewohnt iſt. — Das Larghetto, Andantino und 
Allegretto ſind nur die Mittel- und Seitenlinien 
jener angebnen Hauptmenſuren. 

$. 398. Die Bewegung herrſcht aber nicht allein durch das 
Ganze eines Tonſtücks, und macht feinen Charakter bald durch Ge: 
ſchwindigkeit, bald durch Langſamkeit, bald durch die Mittelgrade 
derſelben fühlbar; ſie gibt auch in den kleinſten Theilen den geſchleif— 
ten Noten im Ligato, ſo wie den geſtoßenen im Staccato, 
charakteriſtiſchen Ausdruck, indem ſie in jenen der Sanftheit, ſo 
wie in dieſen der Heftigkeit des Gefühls entſpricht. So wie nun 
die feurigen und fanften Gefühle im Gemüthe des Menſchen ſich 
verſchiedentlich miſchen, ſich in mannichfaltigen feinen Abſtufungen 
bald einander nähern, bald von einander entfernen, und nur auf 
der Mittellinie im Gleichgewichte halten: fo muß es auch äußerſte 
Endpunkte der Heftigkeit und Sanftheit des Rhythmus und der Be— 
wegung geben, die unendlich viele Abſtufungen und Miſchungen ins 
laſſen, und ſich da in der Mitte einander begegnen, wo ſie das 
Gleichgewicht finden, worin auch das Weſen der Schönheit des 
Rhythmus und der Bewegung beſteht. Rhythmus und Bewegung 
dat die Muſik mit der Orcheſtik gemein, und ihre Bedeutſamkeit 
wird auch von dem ungebildeten Sinne erkannt. 

§. 599. Was den Ton betrifft, fo unterſcheidet er ſich zus 
naht im allgemeinſten durch feine Stärke und Schwäche; 
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denn mit diefen Unterſchieden feines Charakters iſt feine Bedeutung 
einem jeden leicht verſtändlich. Welches noch ſo wenig gebildete 
Ohr vernimmt nicht im lauten Aufſchrei des ganzen Chors im Ulni— 
ſono in Mozart's Dies irae, Dies illa, den Ausdruck 
der heftigſten Gemüthsbewegung — und in feinem zu dem leiſen 
Geflüſter des Seufzers herabſinkenden Agnus Dei das Flehen 
der kraftloſen Wehmuth? Aber die Töne unterſcheiden ſich von ein— 
ander nicht bloß durch ihre Stärke und Schwäche — fie haben ums 
geachtet der mannichfaltigen Ausweichungen in verwandte Töne 
auch einen eigenthümlichen Charakter von ihrem Gehalte der 
Höhe und Tiefe, von ihrer Härte und Weichheit, von 
ihrer Rauhheit und glatten Rundung. Jede Stimmung 
des Gemüths, jedes bleibende Gefühl, jede herrſchende Leidenſchaft 
hat ſo wie ihre eigene Farbe und ihren eigenthümlichen Gang, ſo 
auch ihren Grundton. Der Tonſetzer muß daher als Vaſis feines 
Werkes denjenigen Ton wählen, in welchem ſich das Gefühl, wel— 
ches er darſtellen will, am reinſten und lebendigſten ausſpricht. Ei— 
nige Töne ſpielen kindlich froh um die Blumen des Lebens, an— 
dere hauchen elegiſche Wehmuth, andere drücken den Kampf und 
unendlichen Schmerz eines mit ſich in Zwieſpalt gerathenen Ge— 
müths aus, oder klingen wie die letzten Seufzer eines gebrochenen 
Herzens; andere tönen wie Geiſtertöne, aus einer andern Welt, 
aus einer dunkeln und fernen Zeit herüber, wieder andere ſchweben 
gleichſam vom Himmel nieder, die Bruſt mit heiliger Sehuſüucht 
nach dem Unendlichen erfüllend, noch andere wecken Flammen im 
Buſen, daß der Hörer auffährt und ſich in Schwerter und Tod 
ſtürzen möchte. 

§. 400. Schubart hat im feiner Aeſthetik der Tonkunſt 
eine ſehr wahre, nur bisweilen etwas zu pretiös ausgeſprochene 
Charakteriſtik der Töne geliefert. 

C dur; fein Charakter iſt Unſchuld, Naivität, Kinder 
ſprache ꝛc. 

A moll; fromme Weiblichkeit und Weichheit des Cha— 
rakters. 

F dur; Gefälligkeit und Ruhe. 

D moll; ſchwermüthige Weiblichkeit, die Spleen und 
Dünſte brütet. 

B dur; heitere Liebe, gutes Gewiſſen, Hoffnung, Dinfeh: 
nen nach einer beſſern Welt. 
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G moll; Mißvergnügen, Unbehaglichkeit, Zerren an ei: 
nem verunglückten Plane; mißmuthiges Nagen am Gebiß; mit eis 
nem Worte, Groll und Unluſt. 

Es dur; der Ton der Liebe, der Andacht, des trauli— 
chen Geſprächs mit Gott, durch ſeine drei B die heilige Trias aus— 
drückend. 

C mol]; Liebeserklärung, und zugleich Klage der un 
glücklichen Liebe. — Jedes Schmachten, Sehnen, Seufzen der 
liebetrunkenen Seele, liegt in dieſem Tone. 

As dur; der Gräberton. Tod, Grab, Verwefung, Ge: 
richt, Ewigkeit liegen in ſeinem Umfange. 

F moll; tiefe Schwermuth, Leichenklage, Jammergeächz, 
und grabverlangende Sehnſucht. 

Des dur; ein ſchielender Ton, ausartend in Leid und 
Wonne. Lachen kann er nicht, aber lächeln; heulen kann er nicht, 
aber wenigſtens das Weinen grimaſſiren. Man kann ſonach nur ſel⸗ 
tene Charaktere und Empfindungen (Gefühle) in dieſen Ton ver— 
legen. 

B moll; ein Sonderling, mehrentheils in das Gewand 
der Nacht gekleidet. Er iſt etwas mürriſch, und nimmt höchſt ſelten 
eine gefällige Miene an. Moquerien gegen Gott und die Welt; 
Mißvergnügen mit ſich und allem; Vorbereitung zum Selbſtmord 
— hallen in dieſem Tone. 

Ges dur; Triumph in der Schwierigkeit, freies Aufath— 
men auf überſtiegenen Hügeln; Nachklang einer Seele, die ſtark 
gerungen und endlich geſiegt hat — liegt in allen Applikaturen 
dieſes Tones. 

Es moll; Empfindungen (Gefühle) der Bangigkeit, des 
allertiefſten Seelendrangs; der hinbrütenden Verzweiflung, der 
ſchwärzeſten Schwermuth, der düſterſten Seelenverfaſſung. Jede 
Angſt, jedes Zagen des ſchaudernden Herzens athmet aus dem 
gräßlichen Es moll. Wenn Geſpenſter ſprechen könnten; ſo ſprä— 
chen ſie ungefähr aus dieſem Tone. 

H dur; ſtark gefärbt, wilde Leidenſchaften ankündend, aus 
den grellſten Farben zuſammengeſetzt, Zorn, Wuth, Eiferſucht, 
Raſerei, Verzweiflung und jeder Jaſt des Herzens liegt in ſeinem 
Gebiete. 

Gis moll; Griesgram, gepreßtes Herz bis zum Erſti— 
cken; Jammerklage, die in Doppelkreuz hinſeufzt; ſchwerer Kampf, 
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mit einem Wort, alles was mühſam durchdringt, iſt dieſes Tones 
Farbe. 

E dur; lautes Aufiauchzen, lachende Freude, und noch 
nicht ganzer voller Genuß liegt in E dur. 

Cis moll; Bußklage, trauliche Unterredung mit Gott, 
dem Freunde und r Geſpielinn des Lebens; Seufzer der unbe— 
friedigten Freundſchaft und Liebe liegen in feinem Umkreiſe. 

A dur; dieſer Ton enthält Erklärungen unſchuldiger Liebe, 
Zufriedenheit über ſeinen Zuſtand, Hoffnung des Wiederſehens 
beim Scheiden des Geliebten; jugendliche Heiterkeit und Gottes 
vertrauen. 

Fis moll; ein finſterer Ton; er zerrt an der Leidenſchaft, 
wie der biſſige Hund am Gewande. Groll und Mißvergnügen iſt 
ſeine Sprache. Es ſcheint ihm ordentlich in ſeiner Lage nicht wohl 
zu ſeyn; daher ſchmachtet er immer nach der Ruhe von A dur, 
oder nach der triumphirenden Seligkeit von D dur hin. 

D dur; der Ton des Triumphs, des Hallelujas, des 
Kriegsgeſchreies, des Siegesjubels. Daher ſetzt man die einladen— 
den Symphonien, die Märſche, Feſttagsgeſänge, und himmelauf⸗ 
jauchzenden Chöre in dieſen Ton. 

II mol]; iſt gleichſam der Ton der Geduld, der ſtillen Erz 
wartung ſeines Schickſals und der Ergebung in die göttliche Fü— 
gung. Darum iſt ſeine Klage ſo ſanft, ohne jemals in beleidigen— 
des Murren, oder Wimmern auszubrechen. Die Applikatur dieſes 
Tones iſt in allen Inſtrumenten ziemlich ſchwer; deßhalb findet 
man auch ſo wenig Stücke, welche ausdrücklich in denſelben geſetzt 
ſind. 

G dur; alles Ländliche, Idyllen- und Eklogenmäßige, jede 
ruhige und befriedigte Leidenſchaft, jeder zärtliche Dank für anf: 
richtige Freundſchaft und treue Liebe; — mit einem Worte, jede 
ſanfte und ruhige Bewegung des Herzens läßt ſich trefflich in die— 
ſem Tone ausdrücken. Schade! daß er, wegen ſeiner anſcheinenden 
Leichtigkeit, heut zu Tage ſo ſehr vernachläſſigt wird. Man be— 
denkt nicht, daß es im eigentlichen Verſtande keinen ſchweren und 
leichten Ton gibt; vom Tonſetzer allein hangen dieſe ſcheinbaren 
Schwierigkeiten und Leichtigkeiten ab. 

E moll; naive, weibliche unſchuldige Liebeserklärung; 
Klage ohne Murren; Seufzer von wenigen Thränen begleitet; 
nahe Hoffnung der reinſten in C dur ſich auflöſenden Seligkeit 
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ſpricht dieſer Ton. Da er von Natur nur Eine Farbe hat; fo könnte 
man ihn mit einem Mädchen vergleichen, weiß gekleidet, mit ei— 
ner roſenrothen Schleife am Buſen. Von dieſem Tone tritt man 
mit unausſprechlicher Anmuth wieder in den Grundton C dur zu— 
rück, wo Herz und Ohr die vollkommenſte Befriedigung finden. 

§. 401. Der muſikaliſche Ausdruck durch alle 
Töne iſt ſo genau beſtimmt, wie der Ausdruck in der Poeſie. So 
wenig je das Gefühl, welches Matthiſon in ſeinem Elyſium 
und in feiner Elegie, in den Ruinen eines alten Berg: 
ſchloſſes geſchrieben, aushauchte, mit demjenigen identiſch 
ſeyn kann, das uns in Bürger's Erzählung, der Kaiſer 
und der Abt, oder Frau Schnipps anſpricht; ſo wenig 
können auch die Gefühle, mit welchen Mo zart ſein unſterbliches 
Requiem ſchrieb, und die, mit welchen er: Ein Mädchen 
oder Weibchen wünſcht Papageno ſich, darſtellte, in 
Eins zuſammenfließen. Deßhalb blieben ſich auch große Tonkünſt— 
ler in der Ausführung des Grundtones für ihre Ton— 
ſtücke gleich, da die Fülle und Kraft ihrer Phantaſie ſie vor Ar— 
much und Dürftigkeit ſichert, und fie vor den Angitgriffen armſe— 
liger Komponiſten bewahrt, die durch das Bizarre und Geſuchte 
den Abgang des echten muſikaliſchen Geiſtes zu verbergen ſuchen. 
Daher wirken auch eben durch jene genialiſche Haltung 
des Grundtones des darzuſtellenden Gefühls die großen Tonkunſt— 
ler ſo entſchieden auf das Gefühl ihrer Zuhörer. 

§. 402. Aber auch ein jedes Inſtrument weicht 
rückſichtlich des Tons von dem andern ab. Deutlicher 
und ergreifender ſprechen die, welche ſich mehr der Menſchenſtimme 
nähern, die am höchſten ſteht, die der Grund- und Urton aller 
Muſik iſt; dem Geſange vermag ſich keine andere Muſik zu ver— 
gleichen; ſchwächer iſt der Ausdruck der Saiten. Und wie von den 
verſchiedenen menſchlichen Stimmen jede ihr Eignes hat, wie nur 
mächtige Sachen dem Baß, zarte, ſchwärmende nur dem Tenor 
oder Sopran, tiefſinnige, rührende nur dem Alt angehören; ſo 
hat auch jedes Inſtrument feine eigene Sphäre. Sollten ſich Blas⸗ 
und Saiteninſtrumente nicht zueinander verhalten, wie Nerven— 
und Muskelſyſtem, und die Menſchenſtimme zu beiden, wie die 
Seele zu dieſen? Die Blasinſtrumente ſind das Ceutrum, (daher 
ihre Fülle und Einfachheit zugleich); die Saiteninſtrumente find 
die Peripherie, (daher ihr künſtleriſcher Umfang, ihre reiche Vir— 
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tueſität). Die Blasin ſtrumente neigen ſich mehr zur Melodie, die 
geſchlagenen Saiteninſtrumente, wo die Töne einzeln gegeben 
werden, mehr zur Harmonie, die geſtrichenen bingegen ſtehen 
zwiſchen beiden in der Mitte. Der Hauch iſt die Seele der Blasin— 
ſtrumente, ſie ſind geiſtigern Urſprungs, ihrer hoͤhern Kraft iſt 
auch ein größerer Widerſtand in ihrer äußern Form entgegenge— 
ſetzt, und ſo iſt die Fülle, in der ihr Ton hervortritt, durchdrin— 
gender, reiner und liebevoller. Die Saite hat die abhängigere 
Erregbarkeit des Weiblichen; ein Hauch, ein Blatt, ein Wind— 
ſtoß ſetzt ſie in zitternde Bewegung, und theilt ihr einen Geiſt 
mit; daher das zarte Beben der Aeolsharfe, des Reſonanzbo— 
dens der Geiſterſprache, gleichſam des Naturzuſtandes der Saiten— 
welt. So wie die Körperwelt der Träger des Geiſtigen iſt, ſo ſind 
die Saiteninſtrumente die Träger der Blasinſtrumente; das Pau— 
ſiren dieſer, das die leichte Ermüdung der menſchlichen Lunge nö— 
thig macht, gleicht dem Schlafe, in welchem ſich die Seele auf 
dem Körper ausruht. 

$. 403. Bedeutſam iſt es, wie in den Inſtrumenten, im— 
mer ſteigend, die Sehnſucht nach dem höchſten und einfachen Wort, 
nach der Urſprache, die alles geredet, erwacht. Faſt ganz ſehn— 
ſuchtslos beginnt das Schwirren der Saite, wie das erſte dumpfe 
Erregungszeichen des Metalls; es iſt beinahe ſtumm und taub auf 
dem Hackebret und ſeinen Verwandten, den völlig parodiſchen 
Inſtrumenten der Muſik. Leiſeres Regen und Leben entſpinnt ſich 
allmählig, es verfeinern ſich die Saiten, ein ſilbernes, heitres, in 
ſich zufriedenes Leben iſt der Geiſt der Lyra (bei den Alten auch 
Chelyn und Telyn genannt) der Mutter aller beſaiteten 
Juſtrumente. Sie war darum das begleitende Inſtrument der grie— 
chiſchen Geſänge. Etwas tiefer als die Laute ſteht die Guitarre 
(Zither, im Deutſchen auch Mandoline genannt). In ihr ſpricht 
ſich ein leiſes Sehnen der Liebe aus. In dieſen Greifinſtrumenten 
lebt der warme Odem eines ſüdlichen Himmels, ſo wie ſie auch 
unter Tanz und Geſang und Blüthenduft, und im warmen Nacht— 
hauch an dem Fenſter der Geliebten unter einem ſüdlichen Him— 
mel am beſten gedeihen. 

Laut wird die höhere Sehnſucht in der Harfe, einem 
Propheten- und Bardeninſtrument, wunderbar gemiſcht aus den 
Elementen der Gefühlsweiſe des Orients und des Nordens. Ge— 
waltiger iſt der Erdenſchmerz der Harfe, wilder ihre Klage im Ge: 


in. org. pl 


— 284 — 


fühl ihrer Kraft, wenn ſie den Barden begeiſtert; aber von der 
Andacht beherrſcht, betet fie Pſalmen gleich dem Meer, und ihr 
Widerhall iſt die Rieſenharfe, worauf der Sturm des Herrn ſpielt. 
Die hohe heilige Gewalt im Streben des Losreißens iſt wohl der 
eigentliche Charakter der Harfe. Die Sehnſuͤcht reißt in die Saiten, 
ihre Kraft zerreißt nicht, und verliert ſich von Erſchütterung zu 
Erſchütterung leiſer bis zur feierlichen Stille und Ruhe. Wenn ſich 
Chorgeſang der Harfe vermählt, gibt ſich ihre Sehnſucht immer 
voller hin, ihre Akkorde ringen gleichſam mit den Hemmungen, 
welche der vollkommenen Vereinigung entgegenſtehen, und in der 
höchſten Feier, wenn ſich die Menſchenſtimmen wie zu einer Glorie 
ſammeln, und den Harfenton überſchallen, ſtirbt dieſer, gibt die 
Seele hin, und iſt eins geworden mit dem All der Muſik. Die 
Orgel und der Flügel haben ſie jedoch aus Kirchen und Privat— 
Koncerten verdrängt. Bei der Harfe muß der Virtuoſe vor Allem 
ſuchen, das beſtändige Pizzicato fo unmerklich als möglich 
zu machen. 


Dem Geſchlecht der Harfen ſcheint das der Violinen ge— 
genüber zu ſtehen. Es verhält ſich wieder männlich zu dieſen, und 
ſteht als dirigirender Apoll unter den weiblichen Muſen der Geſang— 
welt. Der Umfang, den die Violine durch ihre heutige muſter— 
hafte Stimmung erhält, erhebt ſie zu einem hohen Range im 
Orcheſter. Auf der Violine, dieſem bei ſeiner Einfachheit ſo vor— 
trefflichen Inſtrumente, kontentrirt ſich das mehr, was ſich auf 
der Harfe in erregbarer Sehnſucht hingibt. Die Lyra mit ihrem 
Plektrum bildet das Glied ihrer Verwandtſchaft. Durch den Bogen— 
ſtrich tritt die Violine in ein Verhältniß zu den Blaſeinſtrumenten, 
das die Harfe nicht beſitzt; jene vermag ſich ſogar dem Ideal al— 
ler Tongebilde, dem Geſange, in ſüßen kryſtallhellen Klängen zu 
nähern. Man kann in der Violine die Klarheit, wie in der Harfe 
die Tiefe, als vorherrſchenden Charakter beſtimmen. Bei der Aus— 
führung muß beim wahren Violiniſten treffliche Applikatur, eine 
äußerſt gelenkige Hand, leichte für jeden Vortrag angemeſſene Bo— 
genlenkung, ein reiner Strich, und ausdrucksvoller Harpeggio zu 
finden ſeyn. 


Die Viole (Bratſche oder Altgeige) drückt tiefe 
Trauer und fanfte Wehmuth aus. Ihr Umriß iſt der Natur des 
Inſtruments nach äußerſt ſcharf, faſt wie Glaston. Jeder neue 
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Takt muß fo ferm eingeſchnitten werden, daß er wie ein Scheer— 
meſſer die ganze Symphonie durchſchneidet. 

Das Violoncell drückt feinen Willen in feſter Sprache 
aus; auch da, wo es in die obere Region der Töne emporſteigt, 
behauptet es ſeine klare Sicherheit. Es ſchöpft aus dem dunkeln 
Born feiner untern Klänge feine Kraft, und derſelben heiter 
bewußt, gleitet es zu den Kryſtallbächen der obern Töne hervor, 
und nimmt gern ein freundliches Sonnenlicht in den weicheren 
Spiegel auf. Der anhaltende Strich des Bogens, der nicht wie 
die Hand unſtät und ſuchend, die Saiten erſchütternd, ſondern 
der mit feſtem Willen über ihnen ruht, und ihnen gebeut, ver— 
längert die Saitenklänge bis zur Verwandtſchaft mit den Tönen 
der Blasinſtrumente. Seiner Fülle und Darſtellungskraft bewußt, 
freut ſich das Violoncell daran, die Tiefe und die Höhe zu um— 
faſſen, und ſo manchen Geſpielen in ſeiner Sprache anzureden; 
oft glaubt der pathetiſche Kontrabaſſiſt, die liebliche Glockenſtimme, 
die Klarinette ſich geneckt, die Violine wähnt eine wetteifernde 
Schweſter vor ſich zu haben; und mit dem Fagott, der unter 
den Blasinſtrumenten einen ähnlichen Scherz treibt, verſteht ſich 
das Violoncell, ſie theilen ſich einander ihre Neckereien in der 
Geſellſchaft der Inſtrumente mit, wobei der redende Menſch gleich— 
falls nicht geſchont wird. Unverkennbar iſt ein ironiſcher Zng im 
Violoncell; das ſichere Gebieten des Bogens über die Saiten, 
und die Annäherung ſeiner Stimme an die Hauchklänge durch 
den ſchwellenden gehaltenen Bogenſtrich, theilt ihm eine Luſt an 
ſeinem Umfange mit, und zwiſchen dem Ernſt ſeiner Tiefe und 
der Zartheit ſeiner Höhe wohnt eine Region der Proſa, der Pa— 
rodie und Launigkeit, welche ſich der Neckerei, die das Lunge: 
fähr auf ihm hin und wieder treibt, bewußt wird, an ihr Ge— 
fallen und ſich in ihr und ſeiner witzigen Freundſchaft mit dem 
mimiſchen Fagott vergnüglich findet. 

Die Bäſſe (Violons) find die Träger des Tongebildes, 
ein Hütergeſchlecht, das den Harem der ſüßen Töne bewacht und 
in Ordnung hält, dazu geſchaffen, Piedeſtal zu bleiben und nie 
Birdfänle zu werden: und in kleinern Tonſtücken, für die dieß 
Inſtrument zu koloſſal iſt, wird es von einem der koncertiren— 
den übertragen. 

Man muß die einfache Lyra als die Mitte der Saitenwelt 
betrachten, von welcher ihre Geſchlechter nach entgegengeſetzten 
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Richtungen hinlaufen, deren gegenſeitiges Aeußerſtes wir in der 
Harfe, und in der Violine als dem vollkommenſten Weib— 
lichen und Männlichen im Geſchlechte der Saiteninſtrumente aner— 
kennen. Bedeutſam vereint daher die Lyra noch das Spiel des 
Plektrums und der Hand, welches getheilt, in der Harfe und 
Violine in feiner höchſten Virtuoſität und Umfänglichkeit erſcheint. 

$. 404. Die Orgel it gleichſam eine Dynamik aller Su: 
ſtrumente, der Kapellmeiſter, die Symphonie unter den Inſtru— 
menten, das Symbol der Harmonie, vom Geiſte der Muſik, wel— 
chen die Andacht unter der ſüßen Geſtalt einer Heiligen ver— 
ehrt, dem erhabenen Amte des Kirchendienſtes geweiht, alles um— 
faſſend. In der Orgel brauſt und wogt das Tönen des Weltalls 
in allen Formen und Geſtalten. Man fühlt ſich verſenkt in die 
Tiefen der Natur und hinabgeriſſen von dem Strudel der Töne 
fern von jedem Laute des Lebens. Mit höherer Fülle und Aus— 
dauer ſtrebt die Orgel den kräftigen Hauch der Blasinſtrumente 
zu beſitzen, ſie leitet ihn maſſenweiſe in ihre künſtlichen Lungen— 
werkzeuge herein; aber jenes ſchöpferiſche Herausſtrömen aus innen 
erſcheint hier nur als Meiſterſtück der Mechanik, ohne eigenthüm— 
liche Schöpferkraft. Die Grundzüge dieſes ſo herrlichen und kunſt— 
reich zuſammengeſetzten Baues, dieſes großen Maſchinenwerks der 
Muſik, das von der Hand eines und der Handreichung weniger 
andern Menſchen in erſchütternde Bewegung geſetzt wird, ſind 
keine andern, als die einfache Geſtalt der alten Panpfeifen und 
des Dudelſacks. 

§. 405. Das Klavier iſt eine Art Mikroskosmos der Or— 
gel, mit Saiten und Klangboden ausgeführt. Das Klavier un: 
terſcheidet ſich weſentlich dadurch von der Orgel, daß es der 
Menſchenſtimme die volle Herrſchaft läßt, die Orgel aber, in ihrer 
wahren und vollen Wirkſamkeit, die Menſchenſtimme verſchlingt, 
und alle Harmonie derſelben überwältigt; daher ihr auch am ſchick— 
lichſten eine uniſone Maſſe entgegen tritt, um von ihr aufge— 
nommen in ihrer Gewalt-Harmonienfülle emporzuſteigen. Das 
Pianoforte will das Streben des Klaviers nach den umfaſſen— 
den Toncharakteren der Orgel weiter treiben, es fehlt ihm aber 
das eigentlich Schöpferiſche und Schwelgende im Klang; man muß 
es als eine Art Buch unter den Inſtrumenken betrachten, aus 
welchem ſich die muſikaliſchen Gedanken deutlich und angenehm 
leſen laſſen, das eine ſehr bequeme Form hat, und darum für 
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Komponiſten und Dilettanten immer aufgeſchlagen iſt. Man lieſt 
zum Genuß, und zur Uebung in den muſikaliſchen Chiffern, für 
ſich darin, und lieſt daraus vor, um ſeine Fertigkeit, ſeine Ge— 
wandtheit, ſeinen Geſchmack und ſeinen Wohllaut zu zeigen, oder 
um andern geſprächsweiſe einen muſikaliſchen Gedanken und die 
Ergötzung an demſelben mitzutheilen. Es iſt ſo auch auszügli⸗ 
chen Ueberſetzungen von Tonſtücken größerer und mehrerer Inſtru— 
mente geweiht, und überträgt Ouverturen, Symphonien ꝛc. nach 
ihren Hauptgedanken auf eine angenehme Weiſe. Das Pianoforte 
gleicht einer geiſtreich und vielfach gebildeten Perſon, die aber 
keine Produktionsgabe hat. — Eine ſelbſtſtändigere Steigerung 
des Klaviers, welche mehr das Streben nach Erreichung der Or— 
gel im Kleinen aufgegeben hat, und dagegen einen reinen, be— 
ſtimmten, durchgreifenden Silberton erhielt, iſt der Flügel. 
Geringer Modulationen im Klange fähig, iſt er dagegen wie ein 
gerades, reines, wahres Herz, das ſeine Stimme wie das Ge— 
wiſſen unveränderlich hindurch tönen läßt, und ſo iſt er würdig 
geworden, unter der Hand des Kapellmeiſters die Ausführungen 
des Orcheſters bei der Oper zu leiten, wie uns der lautere ſchlich— 
tere Sinn mit reiner Hand durch die Irrgewinde dieſes Lebens 
führt. 

5. 406. Die Harmonika, eine Erfindung oder vielmehr 
Verbeſſerung Franklin's, it aus der Region der Saiten ge- 
ſchieden. Der Klang wird von den zirkelformig ineinander ges 
wundenen Glaͤſern oder vom Stahl losgezogen, die ihn unter 
Klagen frei geben, wie der Körper die Seele, wenn ſie ihn 
verlaſſen will. Wir empfinden daher bei dieſen Tönen, beim An— 
drang des Höheren und Ueberirdiſchen das Irdiſche in ſeinem 
Widerſtand mit doppelter Macht. Der Harmonika innerſter Cha— 
rakter iſt heilige Wehmuth der Sehnſucht und des Glaubens, 
Hinüberſtreben in eine andere Welt. Die ganze Wirkung der 
Harmonika wird zerſtört, ſobald ihr Ton wirklich in jeder Hin— 
ſicht als Ton behandelt, und in Abſicht der Dauer beherrſcht 
wird im Allegro. Daraus aber, daß die Harmonika wie eine 
Geiſterſtimme erſcheint, weit, weit hinaus verſchlagen in die 
Einſamkeit des Weltraums, fern von allen Sonnen und Erden, 
allein tönend, ohne daß irgend ein anderer Laut ſich dazu miſcht, 
oder daß die Stimme irgend etwas annehmen kann, was ihr 
ein Beigetön irdiſcher Form und Stoffes geben könnte, ergibt 
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fih die Beſchränkheit ihrer Wirkſamkeit und die Unmöglichkeit in 
das Geſammtleben der Tonkunſt als Kunſt befriedigender einzu⸗ 
greifen. Als begleitend verdunkelt ſie die Singſtimme, als kon— 
certirend verlieren die ſie begleitenden Inſtrumente, da ſie ihr 
im Tone fo weit nachſtehen. Sie wird daher am füglichſten allein 
genoſſen, und kann unter gewiſſen romantiſchen Verhältniſſen 
von zauberiſcher Wirkung ſeyn, greift aber immer die Nerven 
an. Das von Kaufmann erfundene Harmonichord hat 
durch größere Biegſamkeit, eigenthümlichere Kraft, reichere Fülle 
der Darſtellung, manche Vorzüge vor der Harmonika. Seine 
Bälle haben eine mächtige und tiefſinnige Schwingung; der Dis⸗ 
kant iſt der Fröhlichkeit einer Schallmei fähig. Es mag die Dr: 
gel unter dem Geſchlechte der Harmoniken heißen. 

§. 407. Derſelbe Geiſt, der das große Uhrwerk der Mus 
ſik, die Orgel, erbaute, iſt auf dem Wege der berechnenden Me— 
chanik noch zu andern höchſt wunderbaren muſikaliſchen Reſulta— 
ten gelangt. Aber jede Erfindung neuer Inſtrumente, durch wel— 
che die unmittelbare Berührung mit dem innern Leben des Ton— 
erzeugenden vermindert oder aufgehoben wird, iſt ein Verderb 
für die Kunſt, wenn es Tonwerkzeuge verdrängt, bei welchen 
dieſe Berührung in genügenderem Maße ſtatt findet. 

§. 408. Ueber die Saiteninſtrumente erheben ſich, näher 
der Menſchenſtimme, die Blasinſtrumente. In den ſoge— 
nannten Holzblasinſtrumenten läßt ſich der Charakter des 
Weiblichen, in den Metallinſtrumenten, der Trompete 
ꝛc. der männliche erkennen. Parallel mit einer ähnlichen Reihe 
von Saiteninſtrumenten, laufen wohl die unvollkommnern Blas— 
inſtrumente, die Pfeifchen, Flageolets, mit ihrem noch 
ſchneidenden Ton, der ſich höher hinauf in den Blasinſtrumenten 
verliert, und nur noch einmal in höherer Ordnung in der Trom— 
pete wiederkehrt, bis er ſich in der Poſaune in höchſter Erhaben— 
heit vertieft und anshallt. Wie das Leben mit der Kindheit, fo 
beginnt ohne Zweifel dieſe Ordnung von Inſtrumenten mit der 
einfachen Rohrpfeife und ihren Hirtengeſchwiſtern, die einem 
Naturlaut und der Nachahmung ſeines Inſtruments ihre Entſte— 
hung verdankte, und daher die Erfindung des Pan genannt 
wurde. 

Die Flöte iſt der ſtille Abſchiedsſeufzer und die ſtille Klage 
der trauernden Geliebten; ſie iſt das Inſtrument des ſüßen irdi⸗ 
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fhen Verlangen, des Hinſchmachtens und Hinſterbens in einer 
Luſt, die dem Verlangen doch nicht genügt. Die Nachtigall iſt die 
Flöte des Frühlings; Wehmuth irdiſcher Liebe iſt ihr Charakter, 
ſie iſt ein ſüßes Moll im Wohllaute des Frühlings. — Die Flöte 
und die Harfe, deren Geiſt die Sehnſucht nach dem Unvergängli— 
chen, hinweg von der Spannung des Irdiſchen iſt, gegen deſſen 
Widerſtand ſie ringt, ſtehen im umgekehrten Verhältniß, und ihre 
Vermiſchung bewirkt daher ein ſchönes harmoniſches Tongebild. 

Lieblich wie dieſes Inſtrument ſelbſt, wird die Klarinette 
ſchon durch ihren Namen bezeichnet; denn ſie iſt klar und nett. 
In ihr möchte man Seelenfrieden, kindliche Munterkeit, Klarheit 
des Weſens und ſüße Fülle des Herzens unterſcheiden. Ihr Ton 
iſt das herzige, himmelblaue Vergißmeinnicht unter den Klängen. 
In der Klarinette athmet ein von Schmerz geneſenes Leben, rei— 
nes Wohlſeyn, innerer klarer Himmel; die Liebeskrankheit, der 
ſüße Wahnſinn der Flöte iſt geheilt; in der Klarinette liegt die 
helle laute Freude an dem rückkehrenden Sieger. Wie die ſüße 
ſanftmüthige Schallmei rührend aus den goldnen Auen der Kind— 
heit herübertönt, ſo klingt in der Klarinette ein zweiter idylliſcher 
Zuſtand durch die Seele, der Zuſtand einer herzlichen, warmen, 
treuen Vereinigung, inniger Beruhigung, heitern Erwachens von 
ſchweren, trübſinnigen Träumen. Tiefer als die Klarinette ſteht 
die Hoboe. Der Ton der reinen Hoboe nähert ſich in der Höhe 
ſehr der Menſchenſtimme, in der Tiefe aber hat ſie noch viel Gän— 
ſemäßiges; daher man ihr durch Sortinen den Gänſeton zu neh— 
men geſucht hat. Am beſten aber iſt es, wenn der Meiſter ſeinen 
Hauch ſo in der Gewalt hat, daß er den tiefen Tönen dadurch 
ihr Unangenehmes abringt. In der Hoboe liegt die ſchüchterne 
Zartheit, die von der Stärke des geliebten Kriegers ſich ſcheu zu— 
rückzieht. 

Vom Fagott war bereits beim Violoncell die Rede. Er 
ſchmiegt ſich in alle Formen, er begleitet Kriegsmuſik mit männ— 
licher Würde; er läßt ſich im Kirchenſaale mit Majeſtät hören; 
trägt die Oper; räſonnirt mit Weisheit im Koncert; gibt dem Tanze 
Schwingen, und iſt alles, was er ſeyn will. Beim Fagott zeigt 
ſich ein wellenartiges Beben mit dem Charakter des Gehemmtſeyns, 
welches ihm im Allegro immer einen komiſchen, im Adagio einen 
ſonderbar wehmüthigen Ausdruck gibt. . 

Die Trompete ruft freudig die ſtolze Ahnung einer bex 
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roiſchen Abkunft im Menſchen auf, fie ernennt ihn zum Beſieger 
der Welt; flammendes friſches Morgenroth zuckt als Diadem 
um ſeine Stirn, und der kecke Blitz der herrlichen Klänge ſchrei— 
tet vor ihm, ſeine Schritte heben ſich und folgen; er fühlt ein 
Leben von ewigher und verachtet den Tod. Doch haben große 
Künſtler gezeigt, daß man die ſortinirte Trompete auch zum 
Ausdrucke des tiefſten Schmerzes gebrauchen könne. 

Die Poſaune, die ſich in drei Zweige ausbreitet, in 
die Alte, Tenor- und Baßpoſaune, iſt eigentlich eine 
Trompete, nur mit dem Unterſchiede, daß durch Hin- und Her— 
ſchieben alle fehlenden Töne hervorgebracht werden können. Ihr 
Ton iſt durchſchneidend und weit dicker als Trompetenton, und 
ganz für die Religion und nie fürs Profane geſtimmt, obwohl 
fie auch in Opern ꝛc. angewendet wird. Die Poſaune iſt gleich— 
ſam eine allem Irdiſchen Vernichtung drohende Stimme aus einer 
andern Welt. Sie iſt das Tonwerkzeug der kriegenden Engel, 
die Stimme, welche zum Weltgericht ruft; in ihr offenbart ſich 
das Furchtbar-Erhabene in einer eigenthümlichen Erſcheinungsart. 

Der Ton des engliſchen Horns liegt im Gebiete des 
Alts und des Tenors, und ſchickt ſich trefflich zum Ausdruck der 
Schwermuth und tiefen Melancholie; man hört es ihm gleich 
an, daß es eine Erfindung der Britten, iſt. Aber nicht nur als 
ler Schmerz und alle Sehnſucht, auch alle Luſt und alle Liebe 
tönt in den einfachen Klängen des Waldhorns; das Herz ge— 
räth bei ſeinen Tönen in wunderbare Bewegung, der Klang ſei— 
nes dunkeln Sehnens, ſeines ewigen Leides, ſeines innerlichen 
Erzitterns für Liebe iſt frei geworden aus ſeinen Banden, und 
ſinkt in die Arme des Geliebten. Das Waldhorn iſt die Stim— 
me der Ferne, der ewigen Nähe, ein rührender Ruf, bei dem 
uns das Gefühl der unendlichen Liebe durchſtrömt. Nicht die zu— 
ſammengeſetzteſten, nicht Inſtrumente vom größten Umfange ſind 
dem Ideale der Muſik am nächſten. Es iſt tief in der Seele des 
Menſchen und der Muſik gegründet, daß ihn einfache Töne und 
Geſangweiſen, z. B. die wenigen Klänge des Waldhorns, die 
Melodie des Stabat mater ewig am meiſten in ſeinem ganzen 
Weſen durchdringen; fie find gleichſam Anfang und Ende aller irs 
diſchen Muſik, das Höchſte, aus dem ſie kommt, und in das 
fie heimkehrt; daher auch die Seligkeit, die das Verhallen dies 
fer einfachen Allſprache noch hinter ſich zurückläßt. 
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Ein äußerſt ſchneidendes, und wie ein Schwerdt die zahls 
reichſten Gemeinden durchdringendes Inſtrument iſt die Zinke. 

$. 409. Die geſpannten Felle (Pauken und Trommel) 
geben eine ſo unvollkommene, dem eigentlichen Tönen und Klin— 
gen entfernte, und mehr dem Schall oder Getöſe verwandte Art 
hörbarer Bewegung, daß man ſie in der Tonkunſt wenig und 
nur untergeordnet und bei gewiſſen, beſonders charakteriſirten 
Darſtellungen der Muſik gebrauchen kann. Die Pauke iſt ei« 
gentlich beſtimmt, die Grundſtimme zu einem Trompeten⸗Chore zu 
bilden. Die große Trommel fällt bei der türkiſchen Muſik 
nur bei den Hauptakkorden, welche gleichſam den Grundrhythmus 
bezeichnen, ein, während die kleine Trommel daneben größs 
tentheils immerfort wirbelt und fluthet. 

Ueber das Eigenthümliche der Inſtrumente ſ. Lotosblätter von 
Iſidorus (Gfn. Löben) 1. Thl. S. 298. ff. 

$. 410. Diefe beſtimmten Charaktere follten überall den dich— 
tenden Tonkünſtler in der Wahl dieſer Inſtrumente be— 
ſtimmen. Aber wie oft werden ſie nicht bloß zur Verſtärkung in Einen 
Chor zuſammengepreßt, wo ſie nichts weiter, als die Gewalt des 
Eindrucks auf das Ohr, vermehren ſollen! Wie ſollen Töne von 
ſo abſtechendem Gehalte zu irgend einer Einheit der Wirkung zu— 
ſammenfließen, da ſie ſich gerade wegen der eindringenden Ver— 
ſchiedenheit ihres Charakters ſo vernehmlich hören laſſen? Vielleicht 
iſt dieß der Hauptgrund, warum die Muſik, die kriegeriſche aus— 
genommen, worin die muthige Trompete immer vorherrſcht, wenn 
ſie aus lauter Blasinſtrumenten beſteht, und nicht durch ihren 
Träger, die Violine, in Eins verſchmolzen wird, nicht lange zu ges 
fallen pflegt. 

$. 411. Die Melodie iſt dem Tonkünſtler die angenehme 
Folge der Töne. Ihr Weſen beſteht in dem Ausdrucke des Gefühls, 
ſie iſt gleichſam die Muſik in der Muſik. Zu dieſem Ausdrucke wird 
aber erfordert, daß die Töne ſowohl an ſich, als in ihrer Folge 
mit dem Charakter des Gefühls zuſammenſtimmen, deſſen Wider 
hall das Tonſtück ſeyn ſoll. Uebrigens muß jede Folge von Tönen 
organiſches Glied des Ganzen ſeyn, d. h. jede Melodie muß 
einen Hauptgedanken haben, dem die übrigen nicht etwa, 
wie es leider! nur zu oft geſchieht, bloß augereiht oder angehängt 
ſind, ſondern mit dem ſie im innigen Verein ſtehen, daß ſie aus 
ihm ſelbſt auf eine leichte ungezwungene Art, ungefähr wie Aeſte 
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und Zweige aus Einem Stamme hervorgehen, und mit den fol: 
genden Gliedern ſich eben ſo leicht und zwanglos nach den Geſetzen 
der Harmonielehre zu einem Ganzen verbinden. Die Melodie 
ift das Erſte und Vorzüglichſte in der Muſik, wel⸗ 
ches mit wunderbarer Zauberkraft das menſchliche Gemüth ergreift. 
Ohne ausdrucksvolle, ſingbare Melodie iſt jeder Schmuck der In⸗ 
ſtrumente ꝛc. nur ein Flitterputz ohne inneres Leben. 

Die Melodie ſoll ſingbar, fie ſoll Geſang ſeyn, 
frei und ungezwungen, unmittelbar aus der Bruſt des Menſchen 
ſtrömen, der ſelbſt das Inſtrument iſt, welches in den wunderbar— 
ſten geheimnißvollſten Lauten der Natur ertönt. 

Der erſte weſentliche Beſtandtheil der Melodie 
iſt ihr ſchöner Rhythmus. Die Schönheit einer rhythmiſchen 
Bewegung entſteht aber aus dem Gleichgewichte ihrer Zeitabſchnit— 
te. Das Recitativ und die Phantaſie haben keine 
Melodie; denn fie find ohne herrſchenden Rhythmus; fie kön— 
nen uns nur durch die Kraft und das Intereſſante ihrer Harmonien 
gefallen. 

Die zweite Quelle der Schönheit der Melodie 

iſt ihre Bewegung in einer beſtimmten Tonart. Mo— 
zart's Ouverture zum zweiten Akt der Zauberflöte und der dar— 
auf folgende Prieſterchor in F dur, ſind voll eines feierlichen My— 
ſticism, voll eines inbrünſtig andächtigen, doch nicht beſorgnißlo— 
ſen Gefühls; der Prieſterchor in D dur eben daſelbſt, gleichfalls 
voll eines erhabenen, aber bei der Ahnung eines nahen Sieges 
ſchon viel heiterern Ernſtes, Gefühle, welche gewiß nicht gleich 
gut und treffend in jeder andern beliebigen Tonart würden gege— 
ben werden können. So auch dürfte zu der ſchrecklich erhabenen 
Scene des Geiſterauftritts im Don Juan wohl nicht leicht eine 
andere Tonart fo ganz geeignet ſeyn, als die gewählte in ) moll. 

Die Dur- und Molltonarten haben jede ihren eigen— 
thümlichen Charakter; jene dienen in der Regel mehr zum Ausdruck 
fröhlicher und lebhafter, dieſe zum Ausdruck weicher und trauri— 
ger Gefühle. Ungebildete Völker lieben die letzteren. Nicht minder 
hat jede Tonleiter, nach der Verſchiedenheit ihres Grundtons 
und deſſen Lage und Verhältniß im Tonſyſtem ihren eigenen Grad 
von Härte und Weichheit und ihren beſondern, zum Ausdrucke ge— 
wiſſer Gefühle vorzüglich geeigneten Charakter. Eine jede Tonart 
hat aber zu beiden Seiten eine verwandte Tonart, G dur z. B. 
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auf der einen Seite C dur, auf der andern D dur, zwiſchen des 
nen ſich die Melodie hin und her bewegen, bald unvermerkt in 
die eine übergehen, und in die urſprüngliche und herrſchende zu— 
rückkehren kann, ohne die Einheit und den melodiſchen Zuſammen⸗ 
bang des Geſanges zu ſtören. Dieſe regelmaͤßige, ſich immer im 
Gleichgewicht haltende Bewegung, verbunden mit wohllautender 
Mannichfaltigkeit in nahen und fernen Uebergängen der Tonfolge 
(der Modulation im engern Sinne) gibt der Melodie ihre Schön: 
beit. Die Uebergänge in der Melodie können nur ſelten 
gewaltſam ſeyn, da die menſchlichen Gefühle an ſich unmerklich 
ineinander übergehen und verſchmelzen, und nur bei einer tiefern 
Erſchütterung von außen oder von innen, mit ſtärkerer Macht 
ineinander greifen, indem die entferntern ſich ſogleich, ohne den 
Eintritt der vermittelnden Gefühle, berühren. Das Hauptgefühl 
in der Seele des Tonkünſtlers gibt das Thema der Melodie an, 
um welches ſich, in ausweichenden Richtungen, die verwand— 
ten Gefühle, dargeſtellt in analogen Modulationen, bewegen. 
Nur durch die befriedigende Darſtellung des ganzen Kreiſes der 
mit dem Hauptgefühle verwandten Gefühle wird die Melodie voll 
endet. 

Die neuere Melodie hat vielleicht einen Reitz in ihrer Be— 
wegung, und eine Schönheit in ihrer Geſetzmäßigkeit, welche der 
alten abging, — und dieſe verdankt ſie der Harmonie. Indem 
ſie ſich mit Anmuth in ſo vielen mannichfaltigen Figuren bewegt, 
deren Ausführung nur einer ſehr geübten menſchlichen Stimme und 
der gewandten Kunſt auf einem geſchmeidigen Inſtrumente möglich 
iſt, ſo ſteht ſie zugleich überall unter der Herrſchaft der Haupttö— 
ne, welche die Harmonie durch ihre Begleitung von den vorberei— 
tenden oder nachhallenden Durchgangstönen, auf eine fühlbare 
Art unterſcheiden. — Wenn nun die Schönheit der Melodie aus 
der Schönheit des Rhythmus und der Tonfolge zuſammengeſetzt iſt, 
und beide nicht ohne Gleichgewicht und Geſetzmäßigkeit der Bewe— 
gung und der Tonfolge möglich iſt, ſo iſt das Gefühl derſelben ein 
eigenthümlicher Vorzug der vernünftigen Menſchennatur. Hievon 
überzeugt uns auch der geſangreiche Theil der thieriſchen Schö— 
pfung in ihrem wilden Zuſtande. Den Dichter mag das frohe Mor— 
genlied, womit ſich die erwachte Lerche zu den Wolken erhebt, 
noch ſo ſehr entzücken; den ſentimentalen Luſtwandler mag im 
Mondſchein einer lauen Frühlingsnacht der Geſang der Nachti— 
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gall in noch fo ſuͤße Schwärmereien wiegen; fie mögen noch fo 
zauberiſche Töne zu hören glauben; ſo ſind es doch immer keine 
Melodien, was ſie hören; denn es fehlt dieſen Tönen an Rhyth— 
mus und an der geſetzmäßigen Bewegung in einer beſtimmten Ton⸗ 
art. Daß man einige zahme Singvögel zur Wiederhohlung von 
kurzen melodiſchen Sätzen abrichten kann, beweiſet ſo wenig et— 
was gegen ihren unmelodiſchen Naturgeſang, als es gegen den 
vierfüßigen Gang der Hunde beweiſet, daß man einige von ihnen 
auf zwei Beinen zu gehen lehrt. 

Ihre Schönheit hat alſo die Melodie von dem Gleichgewicht 
in ihrer Bewegung; ihre Süßigkeit erhält ſie von ihrer Bedeut— 
ſamkeit, und ohne dieſe würde es ihr an der intereſſanteſten 
Hälfte ihres Werthes fehlen. Rhythmus, Bewegung, Gehalt 
des Tones — alles dieſes iſt bedeutend, und alles dieſes it Eler 
ment der Melodie. Allein außerdem iſt es beſonders das Verhält— 
niß der Töne zu einander nach ihrer Nähe und Entfernung, der 
Abſtand der Töne in Rückſicht ihrer Höhe und Tiefe, das Ton— 
verhältniß, oder das was man die Intervalle der Töne 
nenut, woher die Melodie ihre bedeutende Kraft und ihren Cha— 
rakter nimmt. Das, was dieſen größern oder kleinern Intervallen 
ihre Bedeutung gibt, kann nichts Anderes ſeyn, als die Gefühle, 
denen fie entſprechen. Für die thätigen, kraftvollen hat die Mes 
lodie ihre großen Intervalle, bis in die Decima und Duodecima, 
für die ſanften ihre Schleifungen durch halbe Töne, und in der 
menſchlichen Stimme, dem bildſamſten aller muſikaliſchen Inſtru— 
mente, durch alle kleinſten Theile des Tones. In den kräftigen 
Gefühlen ſteigt und fällt die Stimme durch die weiteſten Räume, 
die in ihrem Umfange liegen; in den ſanften kraftloſen ſinkt ſie 
und hebt ſie ſich mit Mühe und nur zu der kleinſten Abweichung, 
wie durch das Verſchmelzen der Töne in einem unwillkührlichen 
Seufzer, der ſich aus der beklommenen Bruſt hervorpreßt. So 
iſt es in der Natur, und ſo kann es nur ſeyn. Der Zorn, die 
Rachbegier, die Freude erheben ihre Stimme in lautem Aufſchrei, 
ſo wie in dem Springen von den tiefſten zu den höchſten, und 
von den hochſten zu den tiefſten Tönen, und verkünden fo ihr 
Kraftgefühl; der Schmerz hat kaum das Vermögen, ſich in dem 
ſchwächſten Hinſchmelzen der Stimme auszuhauchen. Dieß iſt auch 
die Urſache, warum ſich die ſanften Gefühle gewöhnlich in den 
weichen Tonarten, die rüſtigern hingegen in den harten Tonar— 
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ten zu ergießen pflegen. Die charakteriſtiſche Terz in jenen iſt 
ein kleineres Intervall, in dieſen iſt es ein größeres. 

Daraus, daß Bewegung, Rhythmus, Gehalt des Tons, 
große und kleine Intervalle, harte und weiche Tonart, die Haupt⸗ 
elemente des Ausdrucks der Melodie ſind, folgt aber nicht, daß 
dieſe Elemente in dem Ausdrucke jeder der beiden Hauptklaſſen 
der Gefühle ſich ganz rein zuſammen finden müſſen, ſo daß alle 
Gefühle von der einen in einer langſamen Bewegung, in klei— 
nen Intervallen, in einer weichen Tonart, ſo wie alle von der 
andern in einer raſchen Bewegung, in großen Intervallen und 
in einer harten Tonart fortſchreiten. Hier vermag ſchon die Kunſt 
des dichtenden Tonkünſtlers den Charakter der Melodie fühlbar 
zu machen, ohne darin alle Mittel, die ihm zu Gebote ſtehen, 
zuſammen wirken zu laſſen. Er kann z. B. einer Melodie in 
einer harten Tonart noch immer durch eine langſame Bewegung, 
durch mattes Steigen oder Sinken der Tonfolge, einen Charakter 
von Trauer, fo wie durch die entgegengeſetzten Mittel einer Me: 
lodie in einer weichen Tonart, einen Charakter von Muth und 
Kraft geben. Die Kunſt bringt, wie die Natur, ihre ſchönſte 
Mannichfaltigkeit durch Miſchung ihrer einfachen Elemente her— 
vor, deren geſchickte Wahl der Urtheilskraft des Künſtlers über— 
laſſen bleibt. 

Dieſe weiſe Miſchung gebietet dem dichtenden Künſtler die 
immer verſchiedene Miſchung der Gefühle ſelbſt, ihre unerſchöpf⸗— 
liche Mannichfaltigkeit, ihr nie ruhender Wechſel. So wie es in 
der ſichtbaren Natur keine harten Farben neben einander gibt, 
weder ganz dunkle, noch ganz helle; ſo wie alle Farben des 
ſchönen Blumenreichs durch unmerkliche Uebergänge ineinander ver— 
fließen, ſo wie ihr Spiel mit der Beleuchtung ſich in jedem Au— 
genblicke ändert; ſo ſind auch in unſerm Innern die Gefühle 
ſelten fo rein, unvermiſcht nnd unveränderlich angenehm oder 
unangenehm, wie wir ſie in unſern Klaſſifikationen geſondert und 
geordnet haben. In den Becher der Freude ergießet die ſie beglei— 
tende Beſorgniß einige Tropfen Wermuth, und das Herbe des 
Schmerzgefühls wird von dem Süßen der ſelten untergehenden 
Hoffnung gemildert, und mit dieſer mildern Farbe des Gefühls 
muß auch die Melodie einen andern Charakter annehmen. Fer— 
ner beharrt die Seele, ſelbſt unter der Gewalt eines herrſchen— 
den Gefühls nicht unabänderlich in einerlei Zuſtande. Sie geht 


in. org. pl 


— 206 — 


aus dem Zuſtande des tiefen Gefühls in den Zuſtand der Betrach— 
tung über, und ſinnt über die Urſachen und Folgen ihrer Freude 
oder iores Schmerzens. In dieſer Stimmung wird ihre Freude 
gelaſſener, ihr Schmerz gehaltner und ſanfter werden, und na— 
türlich muß die Melodie einen entſprechenden Charakter annehmen. 
Oft nehmen Gefühle die entgegengeſetzren Charaktere an, endi— 
gen in die entgegengeſetzten Affekte. Der Schreck verſinkt in Ohne 
macht, und die Furcht und der Schmerz wird zur alles zermal— 
menden Verzweiflung. Dieſem Gange der Gefühle und Gemüths— 
bewegungen, ihrem Steigen und Fallen, und ihren verſchiedenen 
Windungen und Uebergängen muß der Tonkünſtler in ſeiner Kom— 
poſition folgen, wenn ſie der vernehmbare Widerhall des Innern 
ſeyn ſoll. So iſt der Schreck eine Gemüthsbewegung, die alle 
unfere Naturkräfte in die plötzlichſte Bewegung ſetzt. Der Ges 
fang, mit dem er aufſchreit, kann alſo nicht leicht zu ſehr be» 
ſchleunigt ſeyn; aber er iſt auch eine der widerwärtigſten Ge— 
müthsbewegungen, und das muß die Wahl der Tonart ſeines Ge— 
ſanges ausdrücken. Graun fühlte ganz richtig, wenn er in ſeiner 
Iphigenia in Aulis in der Stelle, wo Agamemnon, nach— 
dem er das Orakel vernommen, ausruft: 

Qual oracolo tremendo 

Misero mo ch’ intendo! 

Sento mancarmi il cuor — 
dem Geſangs eine fehr raſche Bewegung, aber in einer weichen 
Tonart gibt. 

§. 412. Rhythmus und Bewegung iſt ohne Zweifel die erſte 
Muſik des rohen Naturſohns geweſen, und ſie ſind noch bis jetzt 
die einzige Muſik des Kindes und des ganz ungebildeten Volkes. 
Aber auch ſeitdem die Muſik zu einer Kunſt geworden war, be— 
gnügte man ſich viele Jahrhunderte hindurch mit einer bloß ein— 
ſtimmigen Melodie, bis endlich aus der Verknüpfung meh⸗ 
rerer Melodien, mehrerer Stimmen, deren jede ihre eigene Me— 
lodie hat, eine höhere Potenz der Muſik, die Harmonie hervor: 
ging. Harmonie (Zuſammenklang) ift nämlich das Verhältniß 
der Töne in Betreff ihres Zugleichſeyns, oder auch die gleichzeitige 
Verbindung zweier oder mehrerer Melodien zu Einem durch den 
verbindenden Grundton innig verſchmolzenen Ganzen nach den. Re— 
geln der Harmoniſtik oder des Generalbaſſes. Wahrſcheinlich haben 
die Griechen wenigſtens unſere Harmonie nicht gekannt. Das 
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Wort ſelbſt ſtammt zwar von ihnen her, und kommt oft genug in 
ihren Werken muſikaliſchen, ſowohl als nicht muſikaliſchen Inhalts, 
vor; ſie verbanden aber damit einen ziemlich mannichfaltigen Sinn, 
indem fie es bald für jede Uebereinſtimmung mehrerer Dinge zu eis 
nem Ganzen, bald in engerer Bedeutung für die Kompoſition ei: 
ner Melodie nahmen. Daß es einer Nation, die doch alle an— 
dern ſchönen Künſte zum Gipfel der Vollendung ſteigerte, an 
Kenntniß der Harmonie in unſerem Sinne fehlte, muß um ſomehr 
befremden, da die Vertheilung der Melodie und des Rhythmus une 
ter mehrere zugleich tönende Stimmen ſo vieles beiträgt, ſowohl 
das Vorübergehende, den Zuſtand der Gemüthsbewegungen, 
die Gefühle, als das Beharrliche, d. i. den bleibenden Cha— 
rakter, das Gemüth ſelbſt, lebendiger und beſtimmter zu verſinnli⸗ 
chen, und da ferner die begleitenden Ausdrücke der Harmonie für 
die Hervorhebung jedes Bedeutenden in einem Tonſtücke eben das 
ſind, was die halben, ganzen und Schlagſchatten in einem Ge— 
mälde. Sehr wahrſcheinlich beſchränkte ſich dasjenige, was die Grie— 
chen von Harmonie wußten, auf das Fortſchreiten in Octaven, 
Quarten und Quinten. Von der Progreſſion in beiden letztgenann⸗ 
ten Intervallen waren ſie aber keine Freunde, weil ſie unſtreitig 
dem Ohre bald unangenehm und endlich unerträglich werden muß. 
(Die Terzen und Septen hielten fie für Diſſonanzen.) Sie hiel— 
ten ſich alſo an den Oktavengang, d. i. Jung und Alt ſang dieſelbe 
Melodie aus denſelben Tönen, nur mit dem einen Unterſchiede, 
daß die Alten die Töne eine Oktave tiefer nahmen. Dieß kann nun 
gewiß nicht Harmonie in unſerm Sinne heißen. Hierin haben alſo 
die Neuern ſich über die Griechen erhoben. Ueber den Werth der 
Harmonie in der Muſik ſind indeß die Meinungen der Kenner ge— 
theilt. J. J. Rouſſeau nennt die auf Harmonie gegründete 
Muſik eine barbariſche, die Harmonie eine gothiſche Erfindung, 
auf welche wir nicht gekommen ſeyn würden, wenn wir für die 
wahren Schönheiten der Kunſt und für die wahre Muſik der Na— 
tur mehr Gefühl gehabt hätten. Andere im Gegentheil, an deren 
Spitze Rameau, erklären die Erfindung der Harmonie für die 
Epoche der wahren Muſik, und preiſen ſie als die Grundlage der 
ganzen Muſik an, ohne deren Kenntniß nie ein gutes Tonſtück 
könne verfertigt werden. Wie bei jedem Kampfe entgegengeſetzter 
Meinungen, ſo ſcheint auch hier die Wahrheit in der Mitte zu 
liegen. Zwar ſtrebt die Harmonie der Naturbeſtimmung der Mu— 
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ſik, eine Kunſt in der Zeit zu ſeyn, entgegen, indem fie ein Zus 
gleichſeyn mehrerer Melodien, ein Zugleichtönen mehrerer Stim? 
men, deren jede ihre eigene Melodie hat, gleichſam ein Räumli⸗ 
ches in die Muſik einführt; aber barbariſch kann die Harmonie 
und deren Anwendung ſchon deßwegen nicht genannt werden, weil 
die Natur ſelbſt dazu führt. Denn es iſt eine ſchon längſt gemachte, 
richtige Beobachtung, daß aus jedem ausgehaltenen, fortvibrirens 
den Grundtone, mehrere aufeinanderfolgende mitklingende Töne, 
als Oktave, Quinte, Septime ꝛc. ſich entwickeln, worin auch ei— 
gentlich die ſogenannte harmoniſche Progreſſion beſteht; 
daß ferner zwei Töne zugleich angeſtimmt, von ſelbſt einen dritten 
mitklingenden in der Luft erzeugen, und daß die Richtigkeit der 
Melodie ſelbſt nach den Geſetzen der Harmonie beurtheilt werden 
muß. Unſtreitig iſt Harmonie von großer Wichtig— 
keit für die Charakterdarſtellung (wie hätte wohl 
Gluck die Furien, Mozart den Geiſt im Don Juan 
ohne Harmonie beſtimmt und kräftig genug charakteriſiren wol— 
len?); unläugbar hebt und verſtärkt fie die Melo: 
die ungemein, ſo wie überhaupt jedes Tonſtück 
durch ſie an Wechſel, Kraft, Fülle und gehöriger Abs 
ſtufung von Licht und Schatten gewinnt. Den fpres 
chendſten Beweis davon liefert der Vergleich einer etwas ältern, 
wenn gleich durch Melodie ausgezeichneten, italieniſchen Oper mit 
einer Mozart'ſchen. Aber deßhalb iſt die Harmonie noch nicht die 
Grundlage der ganzen Muſik. Die Alten haben die Harmonie nicht 
gekannt, und doch hatten ſie Muſik von großer Kraft. Sind gleich 
die Erzählungen von den Wundern des Geſanges und der Lyra des 
Orpheus, deren Tönen die wilden Thiere und die Felſen folgten, 
fabelhafter Natur; ſo zeugen ſie doch von der großen Kraft und 
Wirkung der alten Muſik. Ueberhaupt kann Muſik ohne 
Harmonie, keineswegs aber ohne Melodie beſtehen. 

Uebrigens ſoll die Erfindung der Harmonie im Sinne der 
Neuern von der Bemerkung ausgehen, daß, wenn mehrere Per: 
ſonen über denſelben Gegenſtand ihres Gefühls ſich äußern, ſie 
zwar oft in der Hauptſache übereinſtimmen, im Einzelnen aber, ſo 
wie in der Art und Weiſe, ihre Gefühle auszudrücken, ſich immer 
noch charakteriſtiſch genug von einander unterſcheiden; auch wohl 
daß dann nicht ſelten Einer den Hauptvortrag habe, die Andern 
aber ihn auf ihre eigenthümliche Weiſe begleiten. 
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Durch die Harmonie wird das Nacheinanderſeyn, die Suc⸗ 
ceſſion in der Muſik gleichſam angehalten, und in ein Zugleichſeyn, 
in Coexiſtenz umgewandelt. Der Charakter der Harmonie 
kann demnach nicht, wie die Natur alles deſſen, was bloß der 
Zeit hingegeben iſt, in Wechſel und Bewegung, ſondern nur in 
Ernſt und Ruhe beſtehen. Dieſem Charakter zu Folge vermag auch 
die auf Harmonie gegründete Muſik nicht reine Gefühle und Af— 
fekte, die gleich einem Strome dahineilen, wechſeln und verflie- 
ßen, ſondern nur beharrliche Gemüthsbewegungen, Gemüth s— 
ſtimmungen darzuſtellen; weßhalb ſie auch vorzüglich dem Geiſt 
der chriſtlichen Religion eutſpricht, fo daß man fie die Mu ſik 
des Chriſtenthums nennen könnte. 

$. 413. Die Unbild der Zeit hat die Denkmäler der gries 
chiſchen Muſik zerſtört, und die Urkunden, welche wir darüber noch 
in Händen haben, gewähren nicht volle Befriedigung. So viel iſt 
aber gewiß, daß die Muſik von den Griechen nicht als ſelbſtſtändige 
Kunſt behandelt wurde, ſondern der Poeſie untergeordnet war, 
und es beſtändig geblieben. Hiernächſt war fie mit Tanz verbuns 
den; Poeſie, Muſik und Tanz war Ein Werk. Die griechiſche Mur 
ſik war nur die melodiſche Verſchönerung und poetiſche Erhöhung 
der menſchlichen Stimme und Sprache. Erſt in ſpätern Zeiten er— 
reichte die Muſik ihre gänzliche Unabhängigkeit von der Sprache. 
Dieß war das Werk einer wichtigen und folgenreichen Erfindung 
Franko's, Scholaſticus zu Lüttich, nämlich der Zeitbezeich— 
nung, oder der Bezeichnung des Zeitwerths einer Note. 

Die Muſik iſt in der Tiefe des menſchlichen Gemüths gegrün⸗ 
det, und auf die Stimmung desſelben hat die Religion einen 
entſchiedenen Einfluß; deßhalb unterliegt es keinem Zweifel, daß 
der Genius der griechiſchen Muſik ein anderer mußte geweſen ſeyn, 
als es jener der chriſtlichen iſt. Die Religion der Griechen war ob— 
jektiv und plaſtiſch, in äuſſern Formen ſich ſetzend, ihre Religions⸗ 
feſte waren voll Freude, ihre Götter perſonificirte Naturkraͤfte und 
jeder derſelben fröhlich; die höchſte Stimmung des griechiſchen Ge: 
müths war darum freie Auflöſung in die ſchöne Natur, freudige 
Hingabe an dieſelbe. Da die Muſik Widerhall des Innern iſt, ſo 
konnte die Muſik der Griechen nicht anders ſeyn, als heiter, fröh— 
lich, ſanft, dahinhüpfend, bei der höchſten Freude, wie beim tief: 
ſten Schmerz gemäßigt, einfach und mit richtigen Verhältniſſen, 
ganz vom Rhythmus belebt, und es mußte ihr jenes Element feh⸗ 
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len, durch welches ſich die Tiefe des menſchlichen Gemüthes in fei- 
nen unnennbaren Gefühlen aufſchließt, die Harmonie. Die gro⸗ 
ßen, aus der dunkelſten Tiefe hervorquellenden, und in vollen. 
Strömen über das Herz ſich ergießenden Tongedichte find ein Eis 
genthum der neuern Zeit. Die Erfindung der Harmonie in der 
Muſik war dem Geiſte der Neuern vorbehalten, und gehört zwei 
fränkiſchen Geiſtlichen an, Hubald (oder Hucbald) und Odo. 

Die Muſik der Chriſten iſt ernſt, gehalten, erhaben, lang— 
ſam und majeſtätiſch einherſchreitend, und ihr Grundcharakter 
Harmonie. Es iſt dieſes die Muſik des erhabenen Gefühls der 
Andacht, der unendlichen Sehnſucht der Vereinigung mit Gott 
und des unnennbaren Gefühls der Seligkeit im Anſchauen des 
Unendlichen, der echten Stimmung des chriſtlichen Gemüths, wel« 
che aus der criſtlichen Religion hervorgeht, die Tödtung des 
Fleiſches, Verläugnung ſeiner ſelbſt, Verachtung irdiſcher Dinge 
gebietet, und nur auf das Unendliche, als den Mittelpunkt aller 
unſerer Wünſche und Beſtrebungen hinweiſet. Daher iſt die Mu— 
ſik die chriſtlichſte Kunst; fie hat durch die chriſtliche Reli— 
gion erſt ihre Vollendung erhalten. 

$. 414. Das Weſen und der Charakter der Ton⸗ 
kunſt it nach dem Geſagten einzig die Darſtellung und Ver— 
ſinnlichung des in dem Gefühlsvermögen angeregten Gefühls in 
einer demſelben entſprechenden, und durch die innigſte Verbindung 
der Melodie und Harmonie in der Succeſſion der Töne bis zur 
Vollendung fortgeführten, muſikaliſch-aͤſthetiſchen Form. Dadurch 
wird zugleich der Zweck der Tonkunſt auf das ſicherſte be⸗ 
ſtimmt, der kein anderer ſeyn kann, als dieſelben Gefühle, welche 
in dem muſikaliſchen Produkte dargeſtellt ſind, in dem Gemüthe 
der Zuhörer anzuregen und zu beleben. Nur das iſt alſo in 
der Muſik ſchön, was die darzuſtellenden Gefühle natürlich, 
wahr und äſthetiſch vollendet erſcheinen läßt. Alles Unnatürliche, 
Uebertriebene, Harte und Rauhe, unaufgelöſte Diſſonanzen, will: 
kührliche Sprünge aus einer Tonart in die andere, alles Spielen⸗ 
de, Tändelnde, Kindiſche, affektirte und überladene Verzierungen, 
alles auf bloße Kunſtfertigkeit Berechnete, Verſtöße gegen Takt 
und Menſur überhaupt, Unreinheit in den Tönen iſt in der Muſik 
zurückſtoßend. Selbſt die gelehrteſten Kompoſitionen ohne Ausdruck 
des Gefühls find nicht anders als in der Malerei vortreffliche ana= 
tomiſche Studien und ſchwere akademiſche Stellungen zu betrachten. 
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§. 415. Weil das Gebiet der Muſik auf das Gefühl be⸗ 
ſchränkt iſt, und folglich der Muſiker nur die Theilnahme des 
menſchlichen Gemüths an dem Leben und feinen Erſcheinungen 
ausdrücken kann; ſo liegt die Malerei des Sichtbaren 
außer ihrem Vermögen; nur das Hörbare kann fie nad: 
ahmen; allein auch dieſe Nachahmung muß ſie bloß 
zur Verſtärkung des Ausdrucks benützen. Ein ſehr 
paſſendes Beiſpiel davon findet ſich in Tomaſcheck's Lenore 
bei der Stelle: „Ach wollteſt hundert Meilen noch ꝛc.“, wo man 
die Glocke mitten im Laufe der Muſik Eilf ſchlagen hört; alſo 
Ausdruck des Hörbaren, und hier um ſo mehr an Ort und Stel— 
le, da der Glockenſchlag das Schauerliche der Geiſterſtunde ſo viel 
anſchaulicher macht und verſtärkt. — Von ähnlicher Art iſt der 
eben daſelbſt angebrachte Marſch des zurückziehenden Heeres, wo— 
durch die ganze Sache mehr vergegenwärtigt, wodurch das freu— 
dige Gefühl derjenigen, die ihre Theuern wiederfinden, aber auch 
die Schwermuth Lenorens, die ihren Wilhelm vermißt, ſehr ver— 
ſtärkt wird. Beiſpiele der Malerei des Sichtbaren dagegen ſind 
das Kriechen der Gewürme, das Fallen der Schneeflocken in der 
Schöpfung, und fo viele andere Malereien in den Jahrs— 
zeiten. Anders iſt der Fall, wenn der Künſtler das Gefühl, das 
ein Sichtbares erzeugt, durch Töne hervorzubringen vermag; denn 
dazu hat er dann eben ſowohl Fug als Macht. Ein treffliches Bei— 
ſpiel davon findet ſich in Moz art's Don Juan (II. Akt Nr. 6), 
in der Scene, wo der verkappte Leporello ſich aus Elvirens dun— 
klem Zimmer fortſchleichen will, indem eben Don Ottavio, beglei— 
tet von zwei Bedienten, mit brennenden Fackeln eintritt. Hier 
übergeht Mozart plötzlich durch eine einzige vermittelnde Note aus 
B dur in D dur, wodurch ein Gefühl in uns erzeugt wird, ſo 
überraſchend, als jene Empfindung, deren wir dann inne werden, 
wenn wir nach längerem Verweilen in dunkler Nacht uns jählings 
an das Licht verſetzt, und nun alles klar werden ſehen, was bisher 
verborgen war. So drückt Haydn das Steigen der Sonne durch 
das einfache Mittel ſteigender Akkorde aus, mit denen auch unſer 
Gefühl ſich hebt. So malt er durch das überraſchende Einfallen 
des glänzenden Chores nicht ſowohl das plötzliche Hervorbrechen des 
neugebornen Lichtes, als vielmehr das plötzliche Aufjauchzen des 
Wonnegefühls beim Anblicke des Gegenſtandes. Glücklich iſt von 
ihm auch die erhabene Stelle: „du nimmſt den Odem ihnen weg, 
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in Staub zerfallen ſie“ ausgedrückt, weil Rhythmus und Melodie 
das ſchauerliche, demuths- und ehrfurchtsvolle Gefühl einflößen, 
als wenn wir es vor unſern Augen vorgehen ſähen. 

Daß ſelbſt die Nachahmung des Hörbaren, wenn ſie nicht 
zur Verſtärkung des Ausdrucks dient, in der Tonkunſt unzuläſſig 
fen, fühlt jeder Gebildete, wenn in einem ernſten, und ſelbſt erha⸗ 
benen Gegenſtande das Schlagen des Herzens mit pizzicato bes 
gleitet, oder das Ziſchen der Schlangen von Violinen nachgeahmt 
wird, wenn das Krähen der Hähne, das Hundegebell, Kanonen-, 
Mörſer- und Haubitzenſchüſſe, nebft dem kleinen Gewehrfeuer in 
den ſogenannten Bataillenſtücken mit ſorglichem Fleiße wies 
dergegeben wird. Treffend antwortete König Ageſilaus von Sparta 
einem Manne, welcher ihm rieth, einen Künſtler zu hören, der 
die Nachtigall täuſchend nachahme: „Ich habe die Nachtigall ſelbſt 
gehört.“ — Wenn ſo viele an der muſikaliſchen Malerei ſelbſt des 
gemeinen Sicht- und Hörbaren Wohlgefallen finden, ſo liegt die 
Urſache dieſer Erſcheinung ohne Zweifel darin, daß ſie von der 
Wahrheit der Nachahmung überraſcht werden. Ihr Vergnügen 
wäre alſo ein theoretiſches, kein äſthetiſches. Räthlich bleibt es da— 
her immer, in Gewitterſymphonien, dergleichen in verſchie— 
denen Opern vorkommen, mehr die innern Bewegungen der Seele 
bei einem Gewitter, als das Gewitter ſelbſt zu malen, welches die 
Bewegungen veranlaßt. Uebrigens bleibt die Malerei der komi— 
ſchen Muſik mehr geſtattet, der ernſten mehr entfremdet. 

$. 410. Alle Töne und Melodien erregen ohne beglei— 
tende Worte bloß dunkle Vorſtellungen in der Seele. 

nur die mit den Tonſtücken verbundene Poeſie vollendet das ajther 

tiſche Intereſſe der Seele an der Muſik, und darin liegt großentheils 
der pſychologiſche Grund der hohen Kraft und Wirkung des Ge— 
ſanges; daraus wird erklärbar, warum bei den Griechen und den 
Alten überhaupt die Muſik auch ohne Harmonie die Gemüther ſo 
ſehr ergriff. Indem die Tonkunſt Phantaſie und Gefühl ſo mächtig 
aufregt, und ihnen doch keine beſtimmten Objekte zeigt, verſenkt ſie 
das Gemüth in ſich ſelbſt, in ein ſtilles Träumen und Sehnen; 
weßwegen ſich denn auch der ſinnige Zuhörer nach Endigung einer 
Muſtk, fo unangenehm wieder in das umgebende äußere Leben zus 
rückgezogen fühlt. — 

Muſikaliſch⸗vollendete Produkte werden aber auf ſolche Mens 
ſchen am meiſten wirken, die auf einer hohen Stufe der Kul⸗ 
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tur ſtehen; doch fekt dieſe Kultur durchaus eine reiche natürliche 
Ausſtattung des Gefühlsvermögens, und eine harmoniſche Aus— 
bildung desſelben voraus, weil Menſchen von wenig Gefühl, um 
gleich weniger Empfänglichkeit für die Reitze der Muſik haben, 
als Menſchen, die reine und ſorgfältig entwickelte Gefühle in ſich 
bewahren. Daraus läßt ſich auch erklären, warum die Muſik 
oft auf rohe Kinder der Natur mit größerer Stärke wirkt, als 
auf Menſchen, die bei den geglättetſten äußern Sitten die na⸗ 
türliche Anlage ihres Gefühls unterdrückten und verdunkelten. Un— 
verkennbar aber it der Zuſammenhang der Muſik mit der morali— 
ſchen Anlage im Menſchen und beſonders mit dem ſittlichen Ge— 
fühle. Wenn wir es auch dem verewigten Jean Paul zugeſte— 
hen wollten, daß die Muſik nicht von der Moral afficirt werde, 
und daß ſie (an und für ſich) weder moraliſch, noch unmoraliſch 
ſey; ſo läßt ſich doch nicht läugnen, daß der Tonkünſtler zur 
ſittlichen Bildung des Menſchengeſchlechtes mitwirke, indem er 
das menſchliche Herz zähmt, erweicht, und den Gefühlen der 
Menſchlichkeit aufſchließt, indem er den Sturm der Leidenſchaft 
beſchwichtigt, indem er vorzüglich den Menſchen von der Außen— 
welt zurück und in ſich ſelbſt hineinführt. Doch wird bei denen, 
welche die Kraft, Würde und Schönheit muſikaliſcher Kompoſttio— 
nen fühlen und ſchätzen ſollen, auch Unbefangenheit und reiner, 
lauterer Sinn vorausgeſetzt. Die Gefühle, welche die Muſik in 
einer ſittlich geſtimmten Seele erregt, nähern ſich jenen, zu wel— 
chen uns die Betrachtung der ſchönen landſchaftlichen Natur er— 
hebt. Wir fühlen uns da ſo wohl, unſer Herz erweitert ſich, 
und wir find für alles Edle empfänglich; kurz es wird die ſittli— 
che Gemüthsſtimmung gefördert. 

$. 417. Aber der Tonkünſtler ſteht gegen jeden andern Künſt— 
ler dadurch im Nachtheile, daß ſein Werk noch geſtaltlos bleibt, 
nachdem er es vollendet hat. Es ſteht vor uns in einer geheimniß— 
vollen Sprache, bis der Tonkünſtler erſcheint, und uns die ver— 
ſchloſſene Schrift entziffert. Jene Zeichen auf dem Papier haben 
nur Sinn für den Kenner; der Verſtand desſelben urtheilt, ge— 
ſtützt auf lange Erfahrungen und erworbene Wiſſenſchaft, vorzüg— 
lich über die techniſche Ausbildung und Geſetzmäßigkeit des Werks; 
die Einbildungskraft desſelben beſtrebt ſich, es innerlich zu hören, 
aber vermag noch nicht, entſcheidend über ſeine Wirkung auf Ohr 
und Herz der Menſchen zu urtheilen. — Die Tonkunſt zerfällt 
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alfo in Hinſicht der Art ihrer Ausübung in die Tonſetzkunſt 
oder die Kunſt, in Tönen zu dichten (d. h. ſie in der Phantaſie 
zu einem geiſtvollen Ganzen zu verbinden), und in die muſika— 
liſche Darſtellungskunſt, d. i. die Kunſt, das ſo Gedachte 
hörbar zu verwirklichen. Wenn dem darſtellenden Künſtler (dem 
Virtuoſen) nicht eben die geniale Kraft beiwohnt, die den Kom— 
poniſten beſeelte, wenn beide nicht zwei nahe verwandte Weſen 
find, wenn jener nicht das fremde Werk wieder in ſich ſelbſt zu er— 
zeugen vermag im Momente der Darſtellung, wenn er das Reine 
unrein aufnimmt und das Große nicht begreift; oder wenn' er 
die Bewunderung ſeiner Virtuoſität höher achtet, als das Werk 
des Künſtlers, welchem er Leben einhauchen ſoll: dann muß auch 
das Höchſte unerkannt bleiben, bis ein glücklicher Moment ſeine 
Erſcheinung vermittelt. 

§. 418. Wenn das Weſen der Tonkunſt in der verſinnlichten 
Darſtellung ſubjektiver Gefühle durch Töne beſteht; ſo muß nothwen— 
dig der Kom poniſt ein tiefes und inniges Gefühl, als Grundbedin— 
gung der muſikaliſchen Darſtellung, und eine fruchtbare und reiche 
Phantaſte beſitzen, um durch fie ein Tongebilde oder ein Ganzes 
von muſikaliſchen Gedanken bilden zu können; und die erſte we— 
ſentliche Eigenſchaft, woran man den genialen Tonkünſtler erkennt, 
wird Eigenthümlichkeit ſeiner Produkte ſeyn; denn auch das muſi— 
kaliſche Genie muß aus der Fülle ſeiner ſelbſt ſchöpfen, ſelbſt gleich: 
ſam ſchaffen und darſtellen. Der Komponiſt muß aber auch zugleich 
den Generalbaß oder den Inbegriff der Regeln für die Korrektheit 
der Form verſtehen, der bloß durch Studium und vielſeitige Uebung 
erlernt werden kann. Denn obgleich durch die völlige Angemeſſen— 
heit eines Tonſtückes zu den Regeln der muſikaliſchen Grammatik 
nichts für den äſthetiſchen Werth desſelben gewonnen wird; ſo kann 
doch auch ein Tonſtück, in welchen ſich Verſtöße gegen die Gram— 
matik finden, keineswegs auf Vollendung der Form Anſpruch ma— 
chen. Der Komponiſt muß daher das vollſtändige Tonſyſtem, die 
in demſelben enthaltenen verſchiedenen Klanggeſchlechter, und die 
aus denſelben gebildeten Tonarten und Tonleitern, die Intervallen 
und die Verſchiedenheit derſelben nach ihrem Wohl- oder Uebel⸗ 
laut (die Konſonanzen und Diſſonanzen) kennen; er muß ſich die 
Kenntniß der harmoniſchen Dreiklänge mit ihren Umkehrungen, 
die Kenntniß der diſſonirenden Stammakkorde mit ihren Umkeh— 
rungen, die Kenntniß der richtigen Fortbewegung der Intervalle 
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bei der Verbindung der Akkorde, und die Verbindung und Abwechs— 
lung der Akkorde (oder des Kontrapunktes) erworben haben; er 
muß die muſikaliſchen Figuren (3. B. den Vorſchlag, den Mors 
tend, den Triller, den Doppelſchlag, die Kadenz, die Fermate, 
das Harpeggio, die Koloraturen ꝛc. ), den muſikaliſchen Rhythmus, 
die verſchiedenen Taktarten, den Umfang der Töne eines jeden In: 
ſtruments, und der vier Arten menſchlicher Stimme (des Diskants, 
Alts, Tenors und Baſſes), die Akuſtik, das Verhältniß der be— 
ſaiteten Inſtrumente zu den blaſenden, und der Inſtrumente über— 
haupt zu den Singſtimmen, fo wie die muſikaliſche Orthographie 
verſtehen, wenn anders ſein Werk techniſche Vollendung baben ſoll. 

$. 419. Der Virtuoſe (oder der praktiſche Tonkünitler) 
hat die Aufgabe, ein Tonſtück auf irgend einem Juſtrumente, nach 
den Eigenthümlichkeiten des Inſtruments und nach dem äſthetiſchen 
Charakter des Tonſtückes als ein ſchönes Ganzes durch ſeinen Vor— 
trag und Ausdruck darzuſtellen. Der Virtuoſe verhält ſich zum 
Komponiſten wie der Deklamator zum Dichter ſelbſt. Der Vir— 
tuoſe iſt Künſtler, inwiefern er dem Komponiſten nachfühlt, und 


*) Der Mortend iſt ein Schneller, oder eine kleine Verzierung ci 
ner einzigen Note. Der Triller, Pralltriller, Doppeltriller, 
die geflügelte Bebung von zwei, drei, vier nebeneinander ſtehenden 
Noten. Er iſt um ſo vollkommener, je reiner die augegebnen 
Töne an ſich und in ihrem Verhältniſſe zueinander find, und je 
ſchneller und gleichförmiger die Abwechslung der Töne iſt, ſo daß 
er, unbeſchadet dieſer Verhältniſſe, wie eine einzige Bebung erſchei⸗ 
nen muß, und man keinen der beiden abwechſelnden Töne vor dem 
andern vorhört, und durch ein Ulebergewicht der Dauer von dem 
andern getrennt wahrnimmt. Die Kadenz (oder Schlußfall) 
iſt gleichſam die letzte Erhebung des Virtuoſen in einem Stücke, 
wo er durch Anſtrengung aller ſeiner Kraft ſich das Bravo und 
Händeklatſchen der Zuhörer zu erringen ſucht. Die Fer mate 
iſt ein Ruhepunkt mit einer Verzierung begleitet. Das Ha r— 
peggio bedeutet eine gewiſſe Art der Ausführung von Akkor— 
den, nach welcher die in ſelber vorkommenden Intervalle nicht zu— 
gleich, ſondern im Einzelnen ſowohl von der Tiefe nach der 
Höhe zu, als umgekehrt vorgetragen werden. Alle geſchwinden 
Figuren, und ganz beſonders im Singen bei Bravourarien, die 
vollendeten Paſſagen heißen Koloraturen; doch verſteht man 
unter letztern überhaupt angenehme, oft auch überladene Manies 
ren durch Schleifer, Läufer, Triller, Tremulanten ıc. 


20 


ein. org. pl 


das, was dieſer in den Momenten der Begeiſterung niederſchrieb, 
rein, wahr und äſthetiſch vollendet wiedergibt. In techniſcher Hin— 
ſicht verlangt der gute Vortrag, daß der Sänger ſeine Stimme, 
der Spieler ſein Inſtrument ganz in ſeiner Gewalt habe, die 
Töne rein intonire, fertig Noten leſe, richtig Takt halte, und alle 
Töne und Schattirungen, welche durch Noten und andere Muſik— 
zeichen angedeutet werden, beſonders aber die muſikaliſchen Kom— 
mata, Kola und Punkte, mit Leichtigkeit und Sicherheit ausdrü— 
cken und darſtellen könne. Dieſer erworbenen Fertigkeit ungeachtet 
iſt es doch nöthig, daß der Virtuoſe das Tonſtück, das er darſtellen 
will, vorher ſorgfältig einſtudire, weil das Singen und Spielen 
vom Blatte eben ſo den guten Vortrag verhindert, wie das Dekla— 
miren eines poetiſchen Produkts ohne vorausgegangene genaue Be— 
kanntſchaft mit dem Charakter und den Eigenthümlichkeiten desſel— 
ben nicht gelingen kann. Daß der Virtuoſe zugleich in ſeinem An— 
ſtande, in ſeiner Stellung, körperlichen Haltung und Bekleidung 
den Wohlſtand nicht verletze, und durch Affektation nicht lächerlich 
werde, iſt die Regel, die man beſonders angehenden Künſtlern 
nahe legen muß; auch verſtatte man dieſen nicht, den Sinn des 
Komponiſten durch Schnörkel und willkührliche Verzierungen zu 
verunſtalten, weil durch ſolche Ueberladungen der Charakter des 
beſten Tonſtücks entſtellt und verdunkelt wird. Der Geiſt eines 
Tonſtückes ſoll ja, im Ganzen und in ſeinen Theilen, vollkommen 
fehlerfrei zur Anſchauung gebracht werden. — Daß aber eine 
Maſſe von Stimmen und Inſtrumenten, wie das Spiel eines ein— 
zelnen geiſtvollen Virtuoſen, ſich frei und doch geordnet bewege, 
das iſt der höchſte Triumph der muſtkaliſchen Darſtellungskunſt, die 
die neuere Zeit bei Darſtellung ihrer großen Tonwerke oft erreicht 
hat. — Aber auch der Virtuoſe übt eine undankbare Kunſt. Sein 
Werk verſchwindet, wie er es hervorgebracht. Umſonſt find die 
ſchönen Momente, wo ihm das Trefflichſte gelingt; der Ton ſtirbt, 
indem er erzeugt wird, ſein zartes ätheriſches Leben geht unter in 
der Berührung der Körpenvelt. 

§. 420. Die Muſik iſt Vokal- oder Inſtrumen⸗ 
taleMufikE oder beides in Vereinigung. 
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Geſangkunſt. 


Die Kunſt des Geſan es (Melopöie) entforingt aus der 
Vereinigung der Muſik und Poeſie. Zwar gebraucht man biszwei— 
len das Wort Geſang im Allgemeinen, und verſtehet darunter die 
Folge der Töne, wie ſie in der Melodie enthalten iſt; auch ſpricht 
man von dem Geſange der Vögel, in welchem bloß Modulation 
der Stimme getroffen wird; aber an ſich wird der Ausdruck Geſang 
nur auf die menſchliche Stimme bezogen, inwiefern ſie der Modulation 
der Töne artikulirte Worte unterlegt, und zwar ſolche, welche aus 
der höhern Bewegung und Rührung des Gefühlsvermögens hervor— 
gegangen ſind, und alſo den poetiſchen Charakter an ſich tragen. 
Die menſchliche Stimme iſt an ſich die Urform aller muſikaliſchen 
Darſtellung; je näher ihr die Töne aller Inſtrumente kommen, 
deſto mehr wirken ſie auf Gefühl und Phantaſie; je entfernter 
von ihr, deſto mehr dienen ſie bloß zur Begleitung und Unterſtüt— 
zung der Melodie. Kein Inſtrument iſt dieſer feinen Verſchmel— 
zung der Töne, dieſes unendlich mannichfaltigen Ausdrucks fähig, 
keines ſo geeignet, jedes Gefühl, jede Leidenſchaft mit der Kraft 
und Wahrheit auszudrücken, wie die menſchliche Stimme. Und 
wie ſehr gewinnt die Geſangmuſik an Kraft und Ausdruck ſchon 
dadurch, daß beim Geſange die Töne mit Worten vereinigt ſind? 
Da jedoch die Inſtrumental-Muſik ebenfalls ihre eigenthümlichen 
Vorzüge hat, fo wird die höchſte Wirkung der Tonkunſt ohne 
Zweifel durch Vereinigung beider erreicht. 

§. 421. So natürlich auch der Geſang ſeinem Urſprunge 
nach iſt, der gleichzeitig mit den erſten Verſuchen im Sprechen 
ſeyn dürfte; ſo bedurfte er doch eben ſo der Veredlung, wie die 
Sprache, um auf das Gemüth zu wirken. Der natürliche Ton 
der Menſchenſtimme ſoll alſo durch die Kunſt kultivirt und weiter 
entwickelt werden. Dazu gehört denn zunächſt ein gutes Organ, 
d. i. ein heller, ſtarker, voller und gleicher Ton der Stimme, 
die Biegſamkeit und ein möglichſt weiter Umfang derſelben. Ob 
nun gleich dieſe Bedingungen mehr ein Geſchenk der Natur, 
als eine Wirkung der Kunſtbildung ſind; ſo können doch die na— 
türlichen Anlagen durch die letztere ſehr vervollkommnet und nach 
ihren Mängeln ſehr verbeſſert werden. Es gehört aber ferner zur 
Kunſtbildung der Stimme die genaue Kenntniß der Noten und 
ihres verſchiedenartigen Gebrauchs, die Fertigkeit, die Intervallen 
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mit Sicherheit und rein zu intoniren, die richtige Eintheilung der 
Noten nach dem muſikaliſchen Rhythmus, die deutliche Aus— 
ſprache des poetiſchen Textes und die richtige Vereinigung desſel— 
ben mit allen zu der Bezeichnung desſelben gewählten Tönen. 
Zu dieſer mechaniſchen Bildung der Stimme muß aber auch der 
gefühlvolle Ausdruck und geſchmack- und geiſtvolle Vortrag des 
Darzuſtellenden hinzukommen, damit ſich Leben über die ganze 
Darſtellung verbreite, und die Genialität des Sängers die produk— 
tive Kraft des Komponiſten bei der Verfertigung des Tonſtückes 
verſinnliche. Der rechte Ton muß wie die Sonne aufgehen, 
klar, majeſtätiſch, hell und immer heller; man muß die Unend— 
lichkeit in ihm fühlen, und der Sänger muß ja nicht verrathen, 
daß er die letzte Kraft ausſpielt. Eine Muſik recht vorgetragen, 
wiegt ſich wie ein Stück des Himmels, und ſieht aus dem rei— 
nen Aether in unſer Herz, und zieht es hinauf. Und was wir 
einzig und allein im Tone hören wollen, iſt die Begeiſterung. 
Das ſanftſchwellende Tragen und Binden der Töne gibt dem gan— 
zen Geſange einen zauberiſchen Reitz, und dieſelbe Haltung, die 
ein vollendetes Gemälde hat; nichts ſteht einzeln da, und dennoch 
bleibt jeder Ton vollkommen rein. Aber leider! findet oft kein 
Crescendo, kein Portament der Stimme ſtatt, ſondern ein plötz— 
licher Aufſchrei, wie ein Angſt- oder Hilferuf, dann ein eben ſo 
plötzliches Verhauchen, ein unmotivirtes Sinkenlaſſen der Stimme, 
ein dumpfer Seufzer ftatt des Tons, und fofort in dieſem ſchroffen 
eckigen Wechſel — ein wahrer unmuſikaliſcher Gegenſatz der Mu— 
ſik. Nie ſollte ein Sänger durch die bloße techniſche Vollkommen— 
heit des Vortrags das zu erſetzen ſuchen, was bloß durch den 
gefühlvollen und ſelbſtgefühlten Ausdruck des Darzuſtellenden mög— 
lich iſt. Alles ſollte rein, ungeziert, im großen einfachen Style, 
ohne alle Manier vorgetragen werden. Weg alſo mit allen Rou— 
laden, Trillern und Paſſagen, die bloße Kunſtfertigkeit beweiſen 
ſollen. Der echte Kerngeſang wird mächtig auf die Gemüther 
wirken, da zwei der edelſten Künſte in ihm ſich zu einem har— 
moniſchen Ganzen vereinen. Freilich muß auch der Komponiſt dem 
Dichter nachzufühlen verſtehen, damit die muſikaliſche Umgebung 
dem poetiſchen Leben angemeſſen ſey, und nicht Text und Muſik 
im Widerſpruche ſtehen. 

§. 422. Eine Stimme wird nicht füglich allein für ſich, 
ohne Begleitung, ſelbſtſtändig auftreten können zur Darſtellung 
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eines Kunſtwerkes, da ihr nur die Melodie gegeben iſt, aber 
nicht die Harmonie; zwei und noch mehr drei und vier Stim— 
men können von der Inſtrumentalbegleitung ausſcheiden, und am 
ſchönſten ſteht der vierſtimmige Geſang als eine reine voll— 
endete Geſtaltung der Mehrſtimmigkeit da, weil in ihm der Drei— 
klang durch die Oktave geſchloſſen zum Grunde liegt. Und das 
Höchſte, was gewagt werden darf, ohne die Harmonie zu über— 
laden und zu verdunkeln, wird für den Geſang Achtſtimmig— 
keit ſeyn, weil immer zwei Sopran-, Alt-, Tenor- und Baß— 
ſtimmen unter ſich noch einen Gegenſatz klar darſtellen können. 
§. 425. Sprache war früher als Geſang, aber wahrſchein— 
lich war des Menſchen erſtes poetiſches Gefühl mit dem Triebe 
zum Geſange eins. Deklamation ging freilich inſofern dem Ge— 
fange voraus, als ohnehin die erſten Geſchlechter gefühlvoller als 
verſtändig ſprachen; aber man mochte auch wieder hinzuſetzen, 
in der erſten Sprache war viel Geſang, und als gewiß darf man 
annehmen, daß die erſten Gedichte nicht früher gedacht und ge— 
ſprochen, als geſungen wurden. Die erſten Dichter waren die 
beſten Improviſatoren und Sänger zugleich. So waren die Bar— 
den unſerer nordiſchen Ahnen. Was man als Gedicht und Muſik 
bei jedem Volke zuerſt findet, ſind Kriegsgeſänge, heilige Lieder 
und Sagen, Geſaͤnge zum Volkstanz, und auch dieſe gehören oft 
zu den religiöſen Gebräuchen. Mit der Ahnung des Ueberſinnlichen, 
mit dem Glauben an Wundervolles, ſchon mit der erſten Erzäh— 
lung des Vergangenen erwachten Poeſie und Geſang zugleich. 
$. 424. Da der Geſang-Muſik Gedichte untergelegt find, 
ſo werden auch die Formen der Geſang-Muſik am richtigſten 
aus den eigentlichen Dichtungsarten entwickelt. Welche Dichtungs— 
arten aber auch immer von der Muſik ergriffen und behandelt 
werden, ſo bilden ſie doch im Geſange zwei Grundformen, ähn— 
lich denen in der Deklamation. Kann ſich nämlich der Sprachton 
dem Geſange nähern, und dadurch einen beſondern Charakter ly— 
riſcher Erhebung annehmen, fo nähert ſich der Geſang im Re: 
citativ, als feiner beſtmöglichſten dialogiſchen Form, der Sprache. 
Wie aber auch der Sprachton ſich vom Geſang entfernt, wenn 
er die einfachern Schwingungen hören läßt, und Sprache des 
gewöhnlichen Lebens wird, ſo entfernt ſich auch der Geſangton 
von der Sprach-Muſik durch ſeine vervielfältigten Schwingungen 
in der Arien-Form, in der Arie, als dem Gegenſatz des Re— 
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citativs. Was das Pathos der Sprach⸗Muſik iſt, entſteht auch in 
der Geſang-Muſik durch das Wogen von der recitativen zur ario— 
fen Form. Dieſe, wenn nur Eine Stimme ſingt, wird ganz ins- 
beſondere Arie genannnt. 


Das Recitativ unterſcheidet ſich von der Deklamation 
dadurch, daß es in einem muſikaliſchen Ton, mit Begleitung 
und Anſchlagung der Grundtöne auf einem oder mehrern Inſtru— 
menten vorgetragen wird; ſo wie es dadurch, daß es keine wirkliche 
Melodie hat, auch die Töne nicht viel länger ausbhält, als eine 
gute Deklamation erlaubt, vom eigentlichen Geſang verſchie— 
den iſt. In Oratorien, Kantaten und Opern bedient man ſich des 
Recitativs ſehr häufig, von dem es übrigens zweierlei Arten 
gibt, das einfache und das obligate. Das einfache wird 
nur durch den Baß, der in einzelnen Akkorden auf dem Inſtru— 
mente angegeben wird, um die Wendungen der Harmonie zu be— 
zeichnen, begleitet; beim obligaten begleiten mehrere Inſtrumente, 
in mehrfachen Sätzen und länger gehaltnen Akkorden. Gemeinig— 
lich bildet letzteres in Opern den Uebergang zum eigentlichen Ge— 
ſang. Uebrigens fordert das Recitativ langes Studium und 
Uebung. 


Die Ar ie beſteht aus einem Vorder- und Nachſatz; der Vor— 
derſatz wird weitläufig ausgeführt; hier ſind Umkehrungen, Kolo— 
raturen, Fermaten, Kadenzen und alles erlaubt, wodurch ſich 
der Sänger heben kann. Der Nachſatz aber liebt einfache Gänge 
ohne Wiederhohlungen und ohne künſtliche Modulationen. Er iſt 
viel kürzer als der Vorderſatz, der auch am Ende oft noch einmal 
wiederhohlt wird. Jede Arie muß ein beſtimmtes, fi einſchmei— 
chelndes Motiv haben, und aus dieſem Motiv durch Inverſionen 
andere Sätze herleiten. Ein Zweig von der Arie iſt die Kavatine. 
Es dürfen darin keine Koloraturen vorkommen. Sie iſt ein einfa— 
cher, kunſtloſer Ausdruck eines Gefühls, und hat deßwegen nur 
einen Satz. Das Motiv der Kavatine muß gefühvoll, rührend, 
verſtändlich und leicht ſeyn. Die arioſe Form wird auch zur dialo— 
giſchen Muſik angewendet, und fo entſtehen Duette, Terzet— 
te, Quartette ꝛc. Vereinigen ſich endlich alle Stimmen zum 
gemeinſchaftlichen Geſange, ſo entſteht der Chor. Dieſer koncen— 
trirt das Geſammtgefühl, das durch das Ganze oder durch die ein— 
zelnen Theile der Kompoſition veranlaßt worden iſt. Er bewegt ſich 
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mit der höhern Kraft, welche dem Ausdrucke eines Totalgefühls 
angemeſſen iſt. 

§. 425. Die Dichtungsarten, mit denen die Muſik in Ver— 
bindung treten kann, find a) die lyriſche, b) die epiſche, und c) 
die dramatiſche. In Beziehung auf die Lyrik ergeben ſich folgende 
muſikaliſche Dichtungen: 4) das gemeine Volkslied. Dieſes 
kann entweder nur von einer Stimme, oder von vielen geſungen 
werden, ohne jedoch in höherer Hinſicht den Chor, dieſe Refle⸗ 
rion über die ausgedrückten Gefühle und Ideen, geſondert mit ſich 
zu führen. Sein erſter Vorzug iſt Einfachheit, oder das was 
Bürger in Beziehung auf Poeſie Volksmäßigkeit nennt. Einfache 
Melodie ohne ſchneidenden oder ſcharfen Takt, leichtbeweglicher 
Rhythmus ohne lange Bewegungsreihen, die ſo viel möglich unun— 
terbrochen und einfach ſeyn müſſen, keine ſchwer zu treffende In— 
tervalle ſind ſeine weſentlichſten Erforderniſſe. Sichere Bürgſchaft 
für den muſikaliſchen Werth des Volksliedes iſt es, wenn es vom 
gemeinen Manne gern aufgefaßt wird, und ſich ſchnell und allge— 
mein verbreitet. 2) Das hohe Volkslied oder der Rundge— 
fang, mit einem reflektirenden Chor. Hieher gehört insbefonders - 
das Kriegslied mit dem Charakter der Marſch-Muſik. Koloſſal 
im Ganzen, die Melodie einfach, aber gewagt, der Takt ſcharf, 
das Tempo feurig. Hieher gehört ferner das Tiſchlied (der ge: 
ſellſchaftliche Geſang), welches der Freude gewidmet iſt. 8) Un— 
fehlbar das erhabenſte der Geſang-Muſik iſt die heilige Ode, oder 
der Choral, (Kirchengeſang). Bei dieſem bewegt ſich die Melodie 
feierlich langſam durch wenige Haupttöne, die weder mit Neben— 
noten und muſikaliſchen Figuren verziert, noch in einem genau 
abgemeſſenen Zeitmaße vorgetragen werden. Denn der Sinn darf 
nicht abgezogen werden von dem Ueberſinnlichen, zu welchem er ſich 
hier erhoben fühlt, und die Sprache mit der Gottheit muß eine 
kindliche ſeyn. Der Takt iſt nie ſcharf, nie eilend, kein heftig ſte— 
chendes Forte, kein zu ſchnell ermattendes Piano, ſondern Cres- 
cendo und Descrescendo wechſeln; kein zu ſehr theilendes Piz— 
zikato, ſondern ein zolles Portament und ein langſames Geſammt— 
zeitmaß ſind hier an ihrem Ort, um dadurch die Kraft der Melodie 
und Harmonie als das Vorherrſchende um ſo fühlbarer zu machen. 
Der Choral ſtammt aus den älteſten Zeiten, und wirkt, je mehr 
er das Gepräge der höchſten Einfachheit des wahrhaft religiöſen 
Gefühls trägt, unwiderſtehlich auf das Gemüth. Es liegt eine 
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wunderbare Wirkung in den kunſtloſen Tonarten der alten Chorä— 
le; jede irdiſche Neigung wird zum Schweigen gebracht, das Le— 
ben verſinkt wie ein Traumgebild, die Geheimniſſe der höhern 
Welt entſchleiern ſich, freundliche Geſtalten ſchweben nieder und 
bringen Kunde von jenſeits. Bis zur Erfindung der Harmonie 
wurde der Choral nur einſtimmig, nach Art unſerer Uniſono— 
ſätze ausgeführt; jetzt aber it er ein vierſtimmeiger Geſang, 
wo die Hauptmelodie von drei andern Stimmen harmoniſch be— 
gleitet wird, von denen jede insbeſondere ihren eigenen Geſang 
fortführt. Doch gilt dieß nicht von der gewöhnlichen Art des Chos 
ralſingens, wiefern die große Volksmaſſe daran Antheil nimmt, 
welche nicht allein die Mittelſtimme ſo ſelten trifft, ſondern auch 
die Melodie und die Baßſtimme ſelbſt oft durch Schreien und Miß⸗ 
töne verunſtaltet; nur von eigentlichen Singchören wird entweder 
vierſtimmig, oder mit Begleitung der Orgel, oder auch in den 
Kirchenkantaten mit Begleitung mehrerer Inſtrumente der Choral 
nach ſeiner wahren Beſtimmung dargeſtellt. — An der Kompoſi— 
tion der Choräle ſind oft die vorzüglichſten Komponiſten geſcheitert, 
da ein eignes, ganz für das Feierliche und für hohe Einfachheit 
gebildetes Gefühl dazu erfordert wird, den gehörigen Ausdruck in 
eine ſolche einfache Melodie zu legen, die weder einen weiten Ums 
fang der Töne, noch weite Intervallenſprünge verſtattet, dabei 
aber Fülle der Harmonie in natürlich aufeinander folgenden Akkor— 
den verlangt. Jede Härte der Melodie und Harmonie muß forgs 
fältig vermieden werden, weil bei dem langſamen und feierlichen 
Gange der Melodie auch die geringſten Fehler hervorſtechen. Lei— 
der! hat ſich der Choral mit dem Religibſen ſelbſt aus unſern Kir— 
chen verloren, und an ſeine Stelle iſt die frivole Theatermuſik 
getreten. Und doch muß der allgemeine Charakter der Kirchenmuſik 
Ernſt, Feierlichkeit, Andacht ausdrücken; denn die höch— 
ſten Angelegenheiten des Menſchengeſchlechts, der Glaube an Gott 
und Unſterblichkeit, die Tugend und ſittliche Vollendung unſers 
Geiſtes, die Verhältniſſe, in denen wir zu Gott ſtehen, mit al— 
len Ergießungen des Gefühls der Freude und Dankbarkeit über 
ſeine Wohlihaten, und des Gefühls der Reue und der Trauer über 
unſere Fehler und Verirrungen, ſo wie die frohe Erhebung des 
Geiſtes zur überſinnlichen Welt, aus welcher er ſtammt, ſind die 
Gegenſtände der religibſen Poeſie, welche durch die Muſik verfinn: 
licht, und in der Melodie und Harmonie der Töne dargeſtellt wer— 
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den. Gegenſtände dieſer Art können nicht anders, als mit Würde, 
Erhebung und Feierlichkeit in der muſikaliſchen Hülle erſcheinen. 
4) Das elegiſche, wie das heitere, höhere Lied, kom⸗ 
men dem gemeinen Volksliede am nächſten; nur unterſcheiden 
ſie ſich durch eine reichere Melodie und ſchwereren Takt von ihm. 
Hieher gehört auch das idylliſche Lied und das Stän d— 
chen, ſo lange ſie keine erzählende Form an ſich tragen. 

§. 426. Bei epiſchen Gedichten kann der Kompoſiteur 
nicht vorſichtig genug wählen. Schon den Umfang der Gedichte 
muß er überall berückſichtigen, und bei den epiſchen am ſtreng— 
ſten; denn wie Erzählung überall nur dem Worte mehrentheils 
möglich iſt, ſo würde das Hinderniß, welches die Fülle des Ge— 
ſangtones der beflügelten Erzählung in den Weg legt, um ſo 
fühlbarer werden, wenn das Gedicht lang iſt. Die bekannteſten 
epiſchen Dichtungsarten für den Geſang ſind: 

a) Die Romanze und Ballade. Nähert ſich aber 
dieſe Dichtart durch Umſtändlichkeit mehr der eigentlichen poeti— 
ſchen Erzählung, ſo verliert ſie auch durch den Geſang. So 
meiſterhaft vorzüglich Zumſteg und Romberg in dieſem Fa— 
che gearbeitet haben, ſo wurden doch ihre trefflichen Werke zwar 
als Verſuche hoher Naturen günſtig aufgenommen; aber ſie er— 
halten ſich nicht, und dieß liegt nicht in den Kompoſiteurs, ſon— 
dern in dem innern Widerſpruch zwiſchen der Erzählung und der 
Geſang-Muſik. Dazu kommt, daß die Erzählung, wenn ſie 
die verſchiedenartigſten Charaktere redend einführt, bei der weit— 
ſchrittigen Tonleiter der Geſang-Muſik auch einen häufigen Stim— 
menwechſel, z. B. aus dem Alt in den Diskant und Tenor, 
nothwendig macht, der nicht jeder Stimme, wenigſtens nicht in 
gleicher Vollkommenheit, möglich iſt. Und wird das Gedicht von 
verſchiedenen Stimmen geſungen, ſo wird die Einheit des Er— 
zählers aufgehoben, und in eine dialogiſche Darſtellung der Er— 
zählung verwandelt. 

6) Gibt es ein heiliges Epos, fo iſt dieſes von den 
größern epiſchen Gedichten noch am eheſten für den Geſang an— 
wendbar; nur darf ſein Umfang nicht zu groß ſeyn. In dem 
heiligen Epos ſind die Charaktere durch wenige äußere Handlun— 
gen bezeichnet, und dieß ſchon ſtört den Eindruck des Geſanges 
weniger, und wird durch den Geſang weniger geſtört, dagegen 
das eigentliche Heldengedicht ganz unpaſſend für den Geſang 


rein. org. pl 


ſeyn wuͤrde. Man ſtellt vielleicht Oſſian's Geſänge entgegen? 
Sie ſind mehr epiſch-lyriſcher Natur und romantiſch, wodurch 
ſelbſt die Versmaße dem Geſange angemeſſener wurden. Wenn 
man dagegen die Ilias mit ihren Hexametern in Muſik ſetzen 
wollte, würde Homer's Geiſt und Wohllaut zugleich verloren 
ſeyn. Das heilige Epos it häufig von Tonſetzern für kirchliche 
Oratorien benützt worden, und hier iſt dieſe Dichtungsart ganz 
an ihrem Orte. Nun gibt es noch zwei Dichtungsarten, welche 
den Uebergang in die dramatiſche Dichtung zu machen ſcheinen. 

y) Die eine iſt das lyriſche oder romantiſche Selbſt⸗ 
geſpräch. Hier repräſentirt keine Reihe von Thaten einen Cha— 
rakter, ſondern ein Gefühl wird perſonificirt. Das Geſpräch 
borgt eine Geſtalt; aber es iſt nur ein allgemeines Gefühl, das 
ſich ausſpricht. Hieher gehören z. B. die Gedichte wie Schä— 
fers Klaglied von Göthe. Das Lied iſt kein Operngeſang, 
nicht den Charakter des Schäfers verlebendigend, ſondern es iſt 
ein Gefühl, das ſich nur in die Geſtalt des Schäfers hüllt. Wir 
kennen nach dieſem Liede keinen Charakter, ſondern eine liebende 
Klage, wie ſie als Ideal jedem Hirten beigelegt werden könnte. 

5) Aehnlich find die dialogirten Oratorien. Hier find 
die Perſonen, welche redend und ohne Handlung eingeführt wer— 
den, keine dramatiſchen Charaktere, ſondern nur perſonificirte 
Gefühle. Dieß ſcheint durchaus weſentlich, wenn das Oratorium 
nicht Oper, nicht kirchliche Oper werden ſoll, wie es ehedem 
kirchliche Schauſpiele gab. Nicht der bibliſche Gegenſtand allein 
macht das Oratorium zum Oratorium, ſondern die Behandlung 
desſelben. Der Unterſchied zwiſchen dieſer nur dialogiſirenden Dich— 
tungsart, und der wahrhaft dramatiſchen muß ſo feſt und tief ge— 
gründet ſeyn, daß ein Oratorium nie mit einer Oper verwechſelt 
werden könne, auch wenn man dieſe ohne alle Handlung nur im 
Koneert durch verſchiedene Stimmen abſingen läßt. Bei dem Liede, 
der Romanze und ähnlichen Gedichten ordnet ſich das Akkompa— 
gnement ganz dem Geſange unter, im Oratorium aber fordert 
auch die Inſtrumental-Muſik ein größeres Recht; denn -fie ſelbſt 
iſt eine Abbildung dieſer Dialog-Form. Da das Oratorium zum 
gottesdienſtlichen Gebrauch bei hohen Feiertagen beſtimmt iſt, und 
es die Herzen der Zuhörer mit Gefühl für irgend einen erhabenen 
Gegenſtand der Religion durchdringen ſoll; ſo muß die Muſik 
ohne geſuchte Zierlichkeit, durchdringend, erhaben, feierlich, wie 
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die Poeſie fromm und einfach ſeyn. Ueber die dramatiſch-muſika⸗ 
liſchen Dichtungsarten ſ. §. 428. 

§. 427. Der Geſang ſchließt ſich nun an die Begleitung 
der Inſtrumente an in der modernen Kirchenmuſik und 
in der theatraliſchen, oder der mit der dramatiſchen Dichtung 
verbundnen Muſik. Der figurirte Kirchengeſang beſtand 
ehmals bloß aus thematiſch gearbeiteten vier- und mehrſtimmi— 
gen Tonſtücken und Motetten über Hymnen, Pfalme und ein: 
zelne bibliſche Sprüche. Um dieſe Art der Muſik feierlicher zu ma— 
chen, und die Stimmen zu unterſtützen und zu verſtärken, bediente 
man ſich anfangs nur einiger Blasinſtrumente, beſonders der Po— 
faunen, und des Akkompagnements der Orgel, bis allmählig auch 
die Saiteninſtrumente und mehrere Blasinſtrumente in die neuere 
Kirchenmuſik aufgenommen wurden. Auch kann nicht geläugnet 
werden, daß die Fortſchritte der Opernmuſik auf den vielſeitigen 
Anbau der Kirchenmuſik — und zwar oft ſehr nachtheilig — ein— 
wirkten. Der ſigurirte Kirchengeſang, ſo wie er jetzt oft ſich findet, 
hat allerdings Pracht und Fülle; aber der Text liegt, wie H. A. 
Schreiber richtig bemerkt, auf der Folterbank der Inſtrumente, 
Glied nach Glied wird abgeriſſen, und mit den zerſtückten Theilen 
ein ſonderbares Spiel getrieben; die Begleitung ſtürmt darein, 
als wollte fie die Wehklage der Verſtümmelten übertönen; das Ge— 
müth fühlt ſich mehr zerſtreut als geſammelt, und ſchon das Aus— 
ſpinnen des Thema's durch alle Variationen verträgt ſich nicht mit 
der Spannung des Gemüths, welche aus der religiöſen Rührung 
entſteht, und die nur wenige Menſchen ſo lange auszuhalten ver— 
mögen. Soll nun die Kirchenmuſik wirklich den religibſen Kultus 
in äſthetiſcher Hinſicht vervollkommnen und erhöhen; ſo muß ſie 
zweckmäßig ſeyn, d. h. ſie muß der Verehrung Gottes durch feier— 
liche Würde und Erhebung des Gemüths anpaſſen, und auf die 
Feier der kirchlichen Feſte und Sonntage berechnet werden, damit 
fie fo viel möglich ſelbſt mit den öffentlichen religiöſen Vorträgen 
harmonire. Sie muß ſich ferner in der edelſten Einfachheit zeigen; 
alle eigentlichen Opern- und Koncertpartien, alle wilden Läufer, 
weit gedehnte und künſtliche Kadenzen, brillante Ritornells und 
koncertirend- eingeführte Inſtrumental-Solo's, wodurch ſich ein 
Virtuoſe nach dem ganzen Umfange feiner techniſchen Vollkommen— 
heit zeigen will, oder gar mit allen Reigen der Opernmuſik ausge: 
ſchmückte Arien taugen nicht für die Kirche. Deßhalb kann aber die 
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Kirchenmuſik immer noch Neuheit und Eigenthümlichkeit behaup— 
ten; denn warum ſollte das muſikaliſche Genie nicht eben ſo reich 
und fruchtbar in der Perſinnlichung veligiöfer Gefühle, als in der 
muſikaliſchen Darſtellung der ſinnlichen Gefühle und aller Leiden: 
ſchaften des menſchlichen Herzens ſeyn? 

8. 428. Die theatraliſche Muſik hat ihre großen 
Schwierigkeiten, indem die Tonkunſt ſchon ihrer Natur nach nicht. 
dramatiſch ſeyn kann; weswegen das Drama, wenn es ſich mit der 
Muſik verbinden will, nothwendig den lyriſchen Charakter anneh— 
men muß. Hiedurch wäre auch die Gränze beſtimmt. Wenn der 
Geſang nicht im Gemüthe des Handelnden begründet und durch 
das Gemüth herbeigeführt iſt, ſteht er am unrechten Platze. Die 
Poeſie herrſcht auch hier vor, und die Muſik iſt nur begleitend. 
Es fol ſich die Tonkunſt zur Poeſie und zwar zur dramatiſchen eve 
heben. Dieß erfordert, daß die Opernmuſik charakteriſtiſcher ſey 
und gedrängter, als eine andere Muſik, die ſich mit Poeſie verbin— 
det, und daß ſie nicht durch lange Koncertſtücke den Gang der 
Handlung völlig aufhalte. Die Hauptaufgabe des Tonſetzers aber 
iſt, die im Text ausgeſprochenen Gefühle und Leidenſchaften der 
handelnden Perſonen mit der Stärke und Eindringlichkeit auszu— 
drücken, die der Tonkunſt eigen ſind. Wie die zum Grunde ge— 
legte gelungene Dichtung, ſo ſoll auch der Tonſatz damit verſchmol— 
zen ein Ganzes ausmachen. Kein Geſangſtück fol vor dem andern 
übergewichtig hervorgehoben werden, ſondern das Recitativ, die 
Arie und übrigen Geſänge mit wechſelnden Chören ineinander ge— 
ſchlungen, zur Einheit eines Ganzen verbunden ſeyn. Schönheit 
und Intereſſe des einen vor dem andern Tonſtücke, ſo wie ihr ge— 
genſeitiger Kontraſt ſoll nur aus den verſchiedenen Situationen 
der Handlung ſelbſt hervorgehen, und hier durch frendigere Ges 
müthsbewegung, dort durch ernſteren Ausdruck bald einer größern 
Gewalt der Leidenſchaft, bald einer ergreifenderen Rührung ſanf— 
terer Gefühle bewirkt werden, nicht durch Künſteleien, nicht durch 
Blendwerk äußerer Koloraturen. Darum arbeite der Künſtler un— 
abläſſig auf den Ausdruck des Einzelnen, wie auf den Charakter 
und die Wirkung des Ganzen hin. Text und Muſik drücken ja nur 
ein und dasſelbe Gefühl aus. Der charakteriſtiſche Ausdruck gibt 
den Tongebilden die Wahrheit, ohne welche überhaupt keine Schön— 
heit möglich iſt. Darum iſt es nöthig, daß der Komponiſt den 
Ton jedes Gefühls und jeder Leidenſchaft kenne, und ebenſowohl 
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das Sentimentale, als das Komiſche und Humoriſtiſche auszu— 
drücken wiſſe. Der Natur des Kunſtwerks gemäß, muß die Opern- 
muſik einen Geſammtcharakter tragen, wie z. B. Mozarts 
Zauberflöte ſich durch ihren feierlichen ernſten Charakter, un— 
geachtet der eingeflochtenen naiven Partien, von dem ſinnlich leben— 
digen Kolorit eines Figaro oder anderer Mozart'ſcher Opern ſpre⸗ 
chend unterſcheidet. Ferner muß es, wie in den genannten Opern, 
auch gewiſſe, durch Muſik individualiſirte Charaktere geben, und 
ihre lyriſchen Monologen (Arien, Kavatinen, Arioſo's) und Dialo— 
gen (Duette, Terzette ꝛc.) müſſen in gehöriger Abwechslung un— 
tereinander und mit dem kräftigen Chor dem Ganzen eine erfreu— 
liche Mannichfaltigkeit verſchaffen. Ueber die einzelnen Formen 
des muſikaliſchen Drama ſiehe unten bei der Poeſie $. 658 ff. Hie— 
bei bleibt es bemerkenswerth, daß die Muſik im dramatiſchen Ge— 
biete keinen tragiſchen Ausgang geſtattet; vermuthlich, weil in der 
Muſik keine Diſſonanz unaufgelöſt bleiben darf. Endlich gehört zur 
theatraliſchen Muſik auch die Pantomime. Der pantomimiſche 
muſikaliſche Styl ſtehet mit Tanz und Mimik in unmittelbarer 
Verbindung, und ſchließt die Vokalmuſik aus. Er fol der Ausle⸗ 
ger des mimiſchen Spiels ſeyn. Je höher dieſes ſteigt; deſto weiter 
muß ihm auch der Komponiſt folgen. Nicht bloß das Komiſche und 
die alltäglichen Verhältniſſe des Lebens, ſelbſt das Erhabene und 
Schauerliche liegen in feiner Sphäre, und er muß ſelbſt im Stan: 
de ſeyn, den Kampf großer Leidenſchaften zu verſinnlichen. Seine 
Melodien müſſen Leichtigkeit, Gewandtheit und Kraft verbinden. 


Inſtrumental-Muſik. 


$. 429. Die Inſtrumental-Mu ſik ſteht für ſich al- 
lein, ohne der Dichtkunſt zu dienen, und in ſolchem Falle be— 
währt ſich auch ihr untergeordnetes Vermögen. Doch bringt ſie 
immer noch, auch ohne Worte, ihre beabſichtigte Wirkung her— 
vor, da ſie mit Ausſchluß alles deſſen, was dem Verſtande an— 
heimfällt, nur die Sehnſucht nach einem unbekannten, außer uns 
liegenden Etwas darzuſtellen und auszudrücken ſucht. Der Ton— 
ſetzer muß den Charakter, Umfang und das Verhältniß jedes eine 
zelnen Inſtruments gegen die andern genau kennen und berechnen, 
wenn er ſowohl Inſtrumentalſtücke für ein vollſtändiges Orcheſter, 
als auch ſpecielle Inſtrumentalſtücke mit Geiſt und Haltung aus: 
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führen will. Da die Inſtrumental-Muſik von keinem Geſange be— 
gleitet wird, und alſo an ſich bloß dunkle Gefühle in dem Gemüthe 
anregen kann; ſo muß der Komponiſt durch die Neuheit, durch 
den Reichthum, durch die Schattirung und Abwechslung der Töne 
das ergänzen, was in jener Hinſicht vermißt wird. Nie darf er 
den Charakter des ganzen Tonſtückes den Solopartien aufopfern, 
welche auf das Spiel der Virtuoſen berechnet ſind; auch hier muß 
das Detail in das Ganze eingreifen, und als weſentlicher Be— 
ſtandtheil desſelben erſcheinen. Aber allerdings muß eine Stimme 
vorherrſchen. Die Inſtrumentirkunſt iſt deßhalb fo ſchwer, weil 
durch kein Inſtrument — beſonders nicht durch blaſende — der 
Hauptgedanke verdunkelt, die Vertheilung des Lichts und Schat— 
tens unterbrochen, und die verwandten Gefühle in ihrer gegenſeiti— 
gen Annäherung fo wenig, wie die innern Verhaͤltniſſe der zugleich 
tönenden Stimmen geſtört werden dürfen. Ueberhaupt iſt die Rolle 
der akkompagnirenden Stimmen nicht leicht. Sie ſind da, um der 
Hauptſtimme zu dienen, ihre Wirkung zu erhöhen; es darf daher 
der Akkompagniſt weder in der Sonate am Klavier, noch in der 
Kirchen⸗, Kammer- und Opernmuſik hervorſtechen wollen. Er 
muß ſich der Hauptſtimme anſchmiegen, ſie unterſtützen, darf ſie 
aber keineswegs beherrſchen, oder gar unterdrücken wollen. Darum 
muß er ſich auch aller Manieren und Verzierungen enthalten, 
weil dieſe in einer untergeordneten Stimme nothwendig die reine 
Darſtellung der Melodie und das Auffaſſen derſelben verhindern 
müſſen; ja eigentlich ſollte in Sonaten, Koncerten, Terzetten ıc. 
der Akkompagniſt vorher die Soloſtimmen genau ſtudiren, um 
das Verhältniß ſeines Akkompagnements zu dem Vortrage derſel— 
ben im Voraus zu berechnen. 

§. 450. Die vorzüglichſten Dichtungsarten der 
Inſtrumental-Muſik ſind folgende: 1) Das Koncert, 
ſowohl das einfache als das doppelte. Hier nämlich iſt es 
entweder ein, oder es ſind zwei, oder noch mehrere Inſtrumente, 
welche durch ihre Eigenthümlichkeit, ſowohl der Stimme als auch 
der, ſelbſt bei dem geläutertſten Tone nie ganz entfernbaren Natur 
des Stoffes ꝛc. den Charakter des muſikaliſchen Ganzen beſtimmen. 
So wie die Inſtrumental-Muſik urſprünglich Nachahmung des 
Geſanges iſt, ſo iſt insbeſondere das Koncert eine Nachahmung 
des Sologeſangs mit vollſtimmiger Begleitung, oder mit andern 
Worten, eine Nachahmung der Arie. Daher ſollte auch, genau ger 
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nommen, der erſte Zweck eines jeden Koncerts ſeyn, dieſes oder lenes 
Gefühl einer einzelnen Perſon, nach dieſer von dem Tonſetzer bei— 
gelegten Gefühlsart, auszudrücken. Alle übrigen begleitenden In— 
ſtrumente ordnen ſich dem koncertirenden unter, und bilden, wenn 
ſie gehörig angewendet werden, gleichſam den Chor, welcher die 
Reflexion über das ausſpricht, was das koncertirende Inſtrument 
vortrug. — So gewiß das Geſammtzeitmaß mehr noch als die 
Natur der Inſtrumente ſich dem geiſtigen Weſen der Muſik nä— 
hert, ſo ſcheint es doch ein Beweis der Beſchränktheit des Gefühls, 
wenn einem Koncerte drei große Theile mit verſchiedenem Tempo 
als Geſetz gegeben werden z. V. ein Allegro, Adagio, und ein 
Andante. Aber allen poetiſchen Zuſammenhang vernichtend iſt es, 
wenn bei der Aufführung zwiſchen dieſen Theilen große Pauſen 
gemacht werden, während welcher man wieder ſtimmt, und wäh— 
rend welcher das Publikum ſich in Beifall oder Tadel ergießt. Die 
Eintheilung theatraliſcher Vorſtellungen in Aufzüge, von der ohne 
Zweifel jene Abtheilung entlehnt iſt, kann dieſe nicht rechtfertigen; 
denn a) kann die Muſik nie die Klarheit und Feſtigkeit, nie die Dauer 
im Gedächtniß des Hörers empfangen, welche die Vereinigung 
plaſtiſcher und muſikaliſcher Form am theatraliſchen Kunſtwerke ers 
zeugt. b) Bei einer theatraliſchen Darſtellung ruht, wahrend der 
Vorhang fällt, das Drama nicht, es wird nur den Augen des Zu— 
ſchauers entzogen, und beim Beginn des folgenden Aufzugs, iſt es 
fortgerückt. Dieß findet nicht auch beim Koncerte ſtatt. c) An der 
theatraliſchen Darſtellung zieht uns die Handlung vieler an, im Kon— 
cert ordnet ſich alles nur dem einen oder andern koncertirenden In— 
ſtrumente unter, und wenn nun nach dem Allegro eine große Pauſe 
des Stimmens und Räuſperns erfolgt, ſo ſieht man es nicht allein, 
daß das Inſtrument und der Virtuos ruhen, ſondern man fühlt 
dieß auch aus der Natur des Kunſtwerks ſelbſt hervorgehend. Man 
hört alsdann nicht Ein Koncert, ſondern ſtreng genommen drei, 
ein Allegro:, Adagio- und Andante-Koncert, mögen immerhin 
auch ihre Melodien in einiger Beziehung zueinander ſtehen. Reicht 
die Kraft eines Virtnofen nicht aus, halten die Inſtrumente die 
Stimmung ſolange nicht, als es nöthig wäre für das ganze Kon— 
cert aus drei Theilen, ſo ſind dieß äußere Beſchränkungen, welche 
es nothwendig machen, daß ſich die Kompoſiteurs beſchränken. 

$. 451. 2) Die zweite Dichtungsart iſt die Sonate. 
Als Inſtrumentalſtück will die Sonate Gefühle ohne Worte aus— 
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drücken, und da fie dieſes dem Charakter eines oder weniger In— 
ſtrumente gemäß thut, ſo erklärt ſich wohl, warum die Sonate 
vorzüglich ein Spiel der Töne wird (Klangſtück), das weniger im 
Einzelnen, als im Ganzen chrakteriſtiſchen Ausdruck hat. Der 
Ausdruck der Sonate iſt durch den Charakter des Inſtruments be— 
ſtimmt. Wie unterſcheidet ſich nun die Sonate vom 
Koncerte? Durch die Begleitung; dieſes repräſentirt nämlich 
das Selbſtgeſpräch und die Reflexion des Chors. In der Sonate, 
auch wenn Ein Inſtrument darin vorherrſcht, iſt ein freier Dialog 
dargeſtellt. Recht lebhaft wird dieſe Dialog-Form der Sonate fühl: 
bar im Terzett, Quartett und Quintett. Hier wird jedem 
Inſtrumente das Vorwort abwechſelnd geſtattet. Vermag das Kon— 
cert mehr das Erhabene auszudrücken, ſo eignet ſich die Sonate 
beſonders für das Naive. 

§. 432. 3) Die dritte Dichtungsart iſt die Symphonie, 
welche, wenn ſie für ſich beſtehend, ohne Beziehung anf eine 
vorausgegangene und ihr folgende Muſik gedichtet wurde, Sym. 
phonie insbeſonders genannt wird. Dient ſie aber einer 
Muſik, etwa einem Oratorium oder einer Oper zur Einleitung, 
fo nennt man fie Ouverture, deren Aufgabe es iſt, den Cha— 
rakter des folgenden Ganzen anzudenten und darauf vorzuberei— 
ten; ſchließt ſie ein muſikaliſches Ganzes (dieß heißt mehr als 
endigen, obgleich ſehr oft Koncerte in dem zweiten Sinne dieſes 
Worts, nur geendigt, und nicht geſchloſſen, oder wohl gar mit 
einer Ouverture geendigt werden); fo wird fie Finale ges 
nannt. Die Symphonie, (die ſtrenge Bedeutung des Worts iſt 
längſt erweitert worden,) iſt zum Unterſchied von der Ouvertufe 
und dem Finale ein ausgeführtes ſelbſtſtändiges Tonſtück, und 
im allgemeinen könnte man fie den handelnden Chor nen 
nen. Die Symphonie beſteht aus mehreren Hauptſätzen, und un— 
terſcheidet ſich auch dadurch von der Ouverture, welche nur einen 
Hauptſatz hat; doch läßt ſich die Zahl der Saͤtze nicht genau bes 
ſtimmen. Gewöhnlich beſteht ſie aus einem Allegro, einem An— 
dante oder Adagio, worauf oft, nach altem Herkommen, eine Mes 
nnet folgt, und einem Rondo, Scherzando oder Preſto. Alle Ju⸗ 
ſtrumente ſuchen ſich geltend zu machen, nicht mehr die Eigeuthüm— 
lichkeit eines oder des andern Inſtruments ſoll hervorgehoben wer— 
den, ſondern alle Inſtrumente ſich vereinen, das Gefühl des Kom— 
poſiteurs im lebendigſten Zuſammentreffen zu enthüllen. Darum 
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auch, wie fhön die Melodie und Harmonie einer Symphonie ſey, 
fühlt man beide dennoch weniger, als den Takt und das Geſammt⸗ 
zeitmaß. In der Symphonie entfaltet die InſtrumentalMuſik 
ihre volle ſymphoniſche Pracht, während ſie im Quartett in ihrer 
reinſten Schönheit erſcheint. Die Symphonie iſt daher vorzüglich 
geeignet zum Ausdruck des; Großen, Erhabenen und Feierlichen. 

$. 433. Im Koncert, in der Sonate und Symphonie ers 
ſcheint eine Reihe mannichfaltiger, aber ſich gegenſeitig entwi— 
ckelnder Gefühle, vereint durch eine Grundrichtung der Gefühle. 
Dagegen 4) in der vierten Dichtungsart, in der ſogenannten 
Phantaſie, ſtellen ſich die Gefühle von keiner Grundrichtung 
geleitet neben einander, wie ſie das umherſchweifende Gemüth 
einhaucht. Phantaſien der Tonkünſtler werden immer, ihrer Be— 
ſchränktheit wegen, flüchtige Erſcheinungen bleiben, und nur zu 
Kunſtwerken werden, wenn ſich die Beziehung auf das einzelne 
Intereſſe auflöſt in ein allgemeines. 

$. 434. In den bis jetzt genannten Dichtungsarten waltet 
kein Gefühl mit beſchränktem ſpeciellen Charakter vor, wohl aber 
in folgenden, die auch äußern, nicht in der Muſik ſelbſt begründe 
ten Zwecken dienen, und wohl auch aus dieſen hervorgegangen ſind. 
5) Die freieſte unter dieſen Dichtungsarten iſt das Rondeau. 
In dieſem erſcheint Ein Gefübl neben verwandten Gefühlen. 
Das Thema wird nur erläutert, und immer kehrt die Muſik zu 
ihm zurück. Das Rondeau könnte man das Sonett der Juſtru— 
mental-Muſik nennen. Es muß mit einem ungekünſtelten und dem 
Naiven eigenen Vortrage ausgeführt werden. 

$. 455. 6) An das Rondeau gränzen die Variationen. 
Ein Thema, Ein Gefühl, nicht erläutert durch verwandte Ge— 
fühle, ſondern in verſchiedene Geſtalten verwandelt, verkleidet, er— 
ſcheint in dieſer Art der Muſik. Da wechſelt alles, Takt, Tempo ꝛc. 
und nur die Grundmelodie des Thema ſchimmert überall durch die 
Verhüllung hindurch. Da muß das Thema bald ein Marſch, bald 
ein Choral, ein Tanz ꝛc. werden. Die Variationen erfordern ein 
ſehr einfaches Thema, mit welchem ſich auf mannichfaltige Weiſe 
ſpielen läßt, ohne ſeinen Charakter zu zerſtören. Auch muß ein 
ſolches Thema angenehm in die Ohren fallen. Dieſe Bedingungen 
hat vor allen Mozart in ſeinen Klaviervariationen, und Rode 
in feinen Variationen für die Violine erfüllt. Dieſe Muſik mißbil— 
ligen viele, und vergleichen fie mit einem brittiſchen Auſternſchmauß. 
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Es ſind Auſtern, fagen fie, immer anders zubereitet, und im 
Grunde billigt man weder dieſe Verſchiedenheit der Form, noch die 
Einerleiheit des Stoffes. 

$. 436. 7) Die Serenade, wo ſie nicht dem Geſange 
ſich unterordnet, gehört zu den Sonaten, nur hat ſie einen ſehr 
ſpeciellen Charakter. Dieſe Gattung von Tonſtücken iſt, wie der 
Name zeigt, unter ſüdlichem Himmel entſtanden und heimiſch. 
Im Allgemeinen iſt ſie eine leichte und gewöhnlich heitere Gattung 
von Muſik. Sie athmet zarte Gefühle der Ruhe, der beglückten 
Liebe, wie der hoffenden. Die Serenade iſt die Idylle der Inſtru— 
mental-Muſik. 

§. 437. 8) Die Tanz-Muſik iſt die Muſik der Freude. 
Die Muſik iſt nur durch und für das Tanzen, und ohne dieß dem 
Gefühl ſehr bald läſtig. Weniger die Gefälligkeit der Melodie, als 
die Schärfe des Takts, das Vorherrſchen des Rhythmus machen den 
Werth der Tanz⸗Muſik aus. Ihre Melodie iſt am häufigſten anti— 
thetiſch. Da die Tanz-Muſik weniger aus der Hoheit des Ge— 
müths, als aus ſeinem Verhältniſſe zur Sinnlichkeit hervorgeht, 
ſo läßt ſich allerdings von der Tanz-Muſik auf das Temperament 
jedes Volkes ſchließen; die Hauptzüge des Charakters einer jeden 
Nation pflegen fühlbar in ihre Tänze und Tanzmelodien überzu— 
gehen. 

a) Die Menuet, ein kleines Tonſtück, eingerichtet zum 
Tanz, der ſich durch reitzenden und edeln Anſtaud auszeichnet, und 
nach dem Geiſte der franzöſiſchen Nation ein zierliches, in Kunſt 
gekleidetes Kompliment iſt. Sie hat immer Dreiviertel-Takt und 
eine abgemeſſene langſame Bewegung. Man macht ſie mit oder 
ohne Trios, mit ſechzehn und mehrern Takten. Schwere Auswei— 
chungen ſind für dieſen Tanz zu hart. Einfachheit thut auch hier 
Wunder. Zu den mannichfaltigen Formen, in welchen die Menuet 
jetzt in den Symphonien und Sonatenarten erſcheint, hat vorzüg— 
lich Haydn Gelegenheit gegeben, und dazu die Muſter geliefert. 

b) Der engliſche Tanz (Anglaise, Kontretanz), ein 
Tanz von lebhaftem Charakter, liebt immer den Zweiviertel⸗Takt 
und eine leichte gefällige Erhebung. Die Melodie hat ſtets gerad: 
zaͤblige rhythmiſche Theile, die ſich von einander durch ſtark markirte 
Einſchnitte unterſcheiden; dabei muß fie ganz ungefünftelt ſeyn, 
und das Gepräge der Fröhlichkeit und des artigen Scherzes haben. 
Auch dieſe Tanze macht man mit und ohne Trios. 
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c) Der pohlniſche Tanz, deſſen Charakter feierlicher 
Ernſt und eleganter körperlicher Umriß iſt, zeichnet ſich in ſeiner 
melodiſchen Einrichtung von allen übrigen Tonſtücken ſehr merklich 
aus. Er wird in den Dreiviertel-Takt, mit dem Niederſchlage an 
fangend, geſetzt, deſſen Bewegung ungefähr zwiſchen Allegro und 
Andante das Mittel hält. Wegen der unbeſtimmten Figur des Tan⸗ 
zes, bindet man fi dabei an keine beſtimmte Taktzahl; die beiden 
Theile, aus welchen er beſteht, und die beide in der Haupttonart 
ſchließen, können daher, wenn nur der Rhythmus geradzählig 
bleibt, eine willkührliche Anzahl von Takten enthalten; dabei liebt 
er in dem zweiten Takte ſeiner melodiſchen Theile einen merklichen 
Einſchnitt. Sein Eigenthümliches aber, wodurch er ſich von allen 
andern Tonſtücken unterſcheidet, beſteht darin, daß alle Cäſuren 
feiner Einſchnitte, Abſätze und Kadenzen ohne Ausnahme auf den 
ſchlechten Takttheil (oder geraden Takt — insbeſondere Vierviertel— 
Takt) fallen müſſen. Diejenigen pohlniſchen Tänze, die im Lande 
ſelbſt verfertigt werden, übertreffen die übrigen weit. 

d) Der deutſche Tanz oder der Walzer, don den Alten 
Schleifer, jetzt auch Ländler genannt, deſſen Charakter hüpfende 
Freude iſt, theilt ſich in den engen und weiten. Der enge Schlei— 
fer, ein für den deutſchen Ernſt nicht eben ehrenvoller Tanz, hat 
immer Zweiviertel-Takt; der weite Schleifer, ein ſtürmender, in 
weiten Kreiſen ſich drehender Tanz, welcher Solo oder Tutti, al— 
lein oder geſellſchaftlich getanzt werden kann, wird in Dreiviertel 
oder Dreiachtel geſetzt, mit oder ohne Trios. In keinem Tanze 
muß die Elevation ſtärker ſeyn, als beim deutſchen. Jeder Takt 
muß auf das ſtrengſte markirt werden, und die Bewegung nie zu 
heftig, auch nie zu langſam ſeyn. — Die höhere theatrali⸗ 
ſche Tanz⸗Muſik (Ballet⸗Muſik) ſetzt voraus, daß der Kom⸗ 
poniſt alle Arten des Rhythmus hervorzubringen, und durch dieſen 
vorzüglich Charakter und Gefühl zu bezeichnen geſchickt ſey. 

$. 438. 9) Der Mar ſch iſt der Volksgeſang der Inſtru— 
mental-Muſik, und obgleich mit ſpeciellem Charakter, doch einer 
wahren Hoheit fähig. Muth, Gewandtheit und Kraft will er er— 
wecken, jenen durch ſeine Fülle, Gewandtheit durch ſeine Melo— 
die, Kraft durch die Schärfe des Takts und den größern Maßſtab, 
nach welchem er, gegen den Tanz verglichen, abgemeſſen iſt. Weil 
der Marſch nicht bloß die Abſicht hat, den Aufzug feierlicher zu mas 
chen, ſondern auch die Gleichförmigkeit der Schritte zu erleichtern; 
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ſo muß der Rhythmus dabei ſtark bezeichnet und herausgehoben 
werden. Man ſetzt die Märſche gewöhnlich in den Vierviertel-Takt. 
Wer hätte es nicht gefühlt, daß es nicht ſowohl Begeiſterung als 
Berauſchung iſt, welche ein ſchöner Marſch erzeugt? Hören wir 
den Todtenmarſch vor dem militäriſchen Leichenzuge, ſo fühlt man 
das kräftige, gehaltne, männliche Gefühl, welches der Trauer für 
hig iſt, aber keiner ſchlaffen, weichlichen Klage. 

$. 439. 40) Will endlich jede einzelne Stimme die Melodie 
für ſich ausführen, ohne ſich den übrigen Stimmen bei- und un— 
terzuordnen, entwickelt ſich aber gerade in dieſer Flucht vor den 
übrigen Stimmen wieder ein Unter- und Beiordnen, eben von 
dieſer Flucht bewirkt, fo entſteht die Fuge und der Kanon. In 
der Fuge verbindet ſich mit jenem Streben zugleich ein Suchen 
der Melodie. Die Melodie iſt nicht zu einer beſtimmten Geſtalt 
ausgebildet, das Thema bleibt gewiſſermaßen in der Unendlichkeit 
der Tonleiter liegen, ohne ſich zur Melodie, d. h. zu einem in 
ſich abgeſchloſſenen Tongebilde zu geſtalten; ſo wühlt ſich har— 
moniſch die Maſſe der Töne im Freudenjubel und im Schmerzen— 
drang durch einige Augenblicke der Freiheit fort; aber wenn die Me— 
lodie gefunden iſt, ſo löſt ſich die Fuge von ſelbſt auf, oder ſie be— 
gnügt ſich auch, das Spiel mit der Harmonie harmoniſch abzuſchlie— 
ßen. Im Kanon dagegen iſt die Melodie bereits gefunden, und 
jede Stimme ſucht fie nur für ſich auszuführen und feftzubalten. 
Beide Erſcheinungen find allerdings muſikaliſche Kunſtſtücke, eine 
Cosa studiata, aber beſonders die Fuge, am rechten Ort, von 
großer Wirkung, da ſich in ihr die höchſte Freiheit des muſikali— 
ſchen Lebens offenbart; doch gehört ſie mehr für das Oratorium, 
als für die Meſſe, oder höchſtens für das Koncert ſpirituel. Hier 
wollen wir ihren labyrinthiſchen Gängen mit aller Aufmerkſamkeit 
folgen, und den Verſtand ihres Schöpfers bewundern; im Gemü— 
the des Frommen findet ſie keinen Raum. 


Literatur der Tonkunſt. 


$. 440. Die vorzüglichſten griechiſchen Sqhriftſteller 
über Muſik ſind von Meibom (Antiquae musicae auctores 
septem — gr. et lat. ed. M. Meibom. 2 T. 4. Amstel. 
1652) — Die aus dem Mittelalter von Abt Gerbert (Mart. 
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Gerberti, scriptores ecclesiastici de musica, sacra potis- 
simum. 3 T. 4. St. Blasii) gefammelt. — Unter den Neuern, wel: 
che den äſthetiſchen Theil diefer Kunſt abgehandelt haben, ver: 
dienen vorzüglich bemerkt zu werden: 

J. J. Rousseau Dictionaire de Musique. Paris 
1767. 4. Amstelod. 1768. 2. Auflage. 

C. Fr. Cramers Magazin der Muſik. Hamburg, beſon— 
ders der Jahrgang 1783. 

J. J. Engel über die muſikaliſche Malerei. Berlin 1780. 

W. H. v. Dalberg Blicke eines Tonkünſtlers in die Mus 
ſik der Geiſter. Mannheim 1787. 

— — Phantaſien aus dem Reiche der Töne. Frankfurt 
1806. . 

Gretry Essay sur la Musique. Paris 1789. 

J. G. v. Herder: Ob Malerei oder Tonkunſt eine grö— 
ßere Wirkung gewähre? In den zerſtreuten Blättern. 2. Samml. 
1786. Einiges gehört auch hierher aus 

— — Deſſen Werk: vom Geiſt der hebräiſchen Poefte. 
Deſſau 1782. 8. 

J. Fr. Reichardt muſikaliſches Kunſtmagazin. Berlin 
1732 — 1704. 

J. A. Hiller was ift wahre Kirchenmuſik? Leipz. 1789. 

Chr. Fr. Michaelis über den Geiſt der Tonkunſt. Erſter 
Verſuch. Leipzig 1795. Zweiter Verſuch. Eben. 1800. 

Dan. Webb über Verwandtſchaft der Poeſie und Muſik 
überſetzt von Eſchenburg. Leipzig 1771. 

Ideen über die äſthetiſche Natur der Tonkunſt i in der Eunos 
mia. 1801. März. 

L. Tiefs Phantaſien über die Kunſt. Berlin 1803. 

— — Deſſen Novelle: die muſikaliſchen Freuden und 
Leiden. 

Ch. Fr. D. Schubart's Ideen zu einer Aeſthetik der Ton— 
kunſt. Herausgegeben von Ludwig Schubart. Wien 1806. 

Vogler deutſche Kirchenmuſik. München 1807. 

Ueber Charakterdarſtellung in der Muſik in den äſthetiſchen 
Anſichten. Leipzig 1808. 

C. Kocher über den Choral. Stuttgart 1824. 8. 

Prof. Thibaut über Reinheit der Tonkunſt. Heidelberg 
1825. 8 
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Die muſikaliſche Zeitung. Leipzig bei Breitkopf. 

G. F. Wolf's kurzgefaßtes muſikaliſches Lexikon. 2. Auflage. 
Halle 1792. 

Ernſt. Ludw. Gerber's hiſtoriſch-biographiſches Lexikon der 
Tonkünſtler. 2 Theile. Leipzig 1790 ff. 

H. Ch. Ko ſch's muſikaliſches Lexikon, welches die theoretifche 
und praktiſche Tonkunſt encyklopädiſch bearbeitet, alle alte und neue 
Kunſtwörter erklärt, und die alten und neuen Inſtrumente be— 
ſchrieben enthält. Frankfurt a. M. 1802. 


Poe ſie. 


§. 441. Poeſie überhaupt iſt die freie, individuelle 
Darſtellung des Idealen in einer entſprechenden vollendeten Form. 
Inſofern iſt alle Kunſt nothwendig und weſentlich Poeſie; man 
kann dieſe die Urkunſt nennen, weil jedes ſchöne Kunſtwerk ur— 
ſprünglich voin i:, ein, ſchönes Werk der Phantaſie ſeyn muß, ehe 
es in die Außenwelt hervortritt. Immer iſt es derſelbe Dich— 
tungs- und Schöpfungsgeiſt, der das Weſen aller Kunſt 
begründet, und nur nach den verſchiedenen Bedingungen, unter wels 
chen ihre Geſtaltungen in das Reich der Sinne treten, ſich in ver— 
ſchiedenen Formen äußert; dieſelbe produktive Kraft, welche die 
Hervorbringung einer Gluck'ſchen Iphigenia, einer Nas 
phael'ſchen Verklärung, eines Apollo von Belvedere, 
des Doms bei St. Stephan zu Wien, einer Anſchütz'ſchen 
Darſtellung Lears, und die Hervorbringung eines Hamlets 
fordert. Im engern Sinne oder als redende Kunſt, als 
Kunſt des innern Sinnes iſt Poeſie (Dichtkunſt) die Kunſt, 
ſchöne Ideale durch Worte zu realiſiren, oder auch die Kunſt, wel⸗ 
che das Schöne durch eine in ſich geſchloſſene Reihe anſchaulicher 
Gedanken in der Sprache individuell darſtellt. Beide Namen: 
„Poeſie und Dichtkunſt“ deuten auf die freiſchaffende Kraft der 
Phantaſie hin; aber ſchon der Sprachgebrauch ſelbſt unterſcheidet 
„Dichten“ und „Erdichten“. Obſchon Erdichtung an verſchiedenen 
poetiſchen Erzeugniſſen beträchtlichen Antheil haben kann; ſo kann 
es doch auch mancherlei poetiſche Darſtellungen geben, die nicht 
erdichtet find, z. B. wenn der Dichter Gegenſtände ſchildert, die 
wirklich vorhanden ſind, oder die innigſten Gefühle ſeines Herzens 
ſprechen läßt. 
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6. 442. Das Medium der Darſtellung des Dichters iſt die 
Sprache; die Wortſprache reicht aber unendlich weiter als die 
Linien- und Farbenſprache; darum hat die Poeſie, unter allen ſchö— 
nen Künſten das größte Gebiet; ſie kann mit Schiller's 
goldenen Worten von ſich ſelbſt ſagen: 

„Mich hält kein Band, mich feſſelt keine Schranke; 

Frei ſchwing' ich mich durch alle Räume fort. 

Mein unermeßlich Reich iſt der Gedanke, 

Und mein geflügelt Werkzeug iſt das Wort. 

Was ſich bewegt im Himmel und auf Erden, 

Was die Natur tief im Verborgnen ſchafft, 

Muß mir entſchleiert und entſiegelt werden; 

Denn nichts beſchränkt die freie Dichterkraft. 

Doch Schöners find' ich nichts, wie lang' ich wähle, 

Als in der ſchönen Form die ſchöne Seele.“ 

Die Poeſie iſt nicht bloß an das Sicht- und Hörbare gefeſ— 
ſelt; ſie vermag mit der größten Wirkung nicht ſelten dasjenige 
darzuſtellen, was nie Gegenſtand äußerer Sinnenerſcheinung ward, 
wie z. B. Geiſter der Abgeſchiedenen, gute und böſe Dämonen, 
Götter, verborgene Seelenzuſtände, die geheimſten Gedanken und 
Regungen des Menſchenherzens, kurz das ganze Reich des Gedenk— 
baren; die ganze Weltgeſchichte mit ihrem unendlich mannichfalti— 
gen Stoff, liegt ihr offen da, wenn gleich freilich nicht jeder ein— 
zelne Gegenſtand daraus ihrer Behandlung zuſagt, und inſofern 
folglich auch ſie ihre Gränzen hat. Zwar kann der Dichter ſeinen 
Gebilden nicht die Beſtimmtheit und Anſchaulichkeit geben, wie der 
Maler und Plaſtiker; dafür iſt er aber auch nicht auf einen einzi— 
gen Moment eingeſchränkt, wirkt nicht zunächſt auf den klaren Ge— 
ſichtsſiun, und kann darum die Phantaſie mächtiger ergreifen, und 
das Gefühl tiefer anregen. Der Dichter erhebt uns zu den höch— 
ſten, edelſten Idealen. Indem er nämlich einen aus der Fülle ei— 
nes tiefbewegten Gemüths hervorgehenden Zuſtand der Begeiſte— 
rung für eine Idee durch die geſteigerte Kraft der Phantaſie in ei— 
ner vollendet ſchönen Form darſtellt, weckt er das in 'der Tiefe der 
menſchlichen Natur ſchlummernde Ideale, erhebt den Menſchen vom 
Beſondern zum Allgemeinen, und bringt das Reinmenſchliche zur 
Anſchauung, der Zuhörer oder Leſer fühlt ſich erleuchtet, erregt und 
erwärmt, und ſeiner Denk- und Sinnesweiſe wird die Richtung 
auf das Ideale, auf das Wahre, Gute und Schöne gegeben. Die 
Poeſie iſt aber auch die dauerhafteſte unter den Künſten, die un— 
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vergaͤnglichſte. Dichtungen überdauern die Stürme der Zeit, und 
glänzen noch nach Jahrtauſenden im erſten Jugendſchimmer. 

§. 445. Aus dem Geſagten ergibt ſich von ſelbſt, daſi der 
Versbau oder das Sylbenmaß nicht das Weſen der 
Poeſie ausmache, und folglich auch zur Poeſie nicht unum— 
gänglich nothwendig ſey, um als ſolche zu gelten. Abgeſehen da— 
von, daß wir auch wahre Dichtungen haben, denen das Me— 
trum fehlt, wie z. . alle Werke des genialen Jean Paul's, 
eines unſerer größten Dichter, wie überhaupt Romane, gibt es 
auch gewilfe Arten von Verſen, die fo frei und vertraulich find, 
daß man ſie kaum von der Proſa unterſcheiden kann, wie z. B. 
die Verſe in den Luſtſpielen des Terenz, im Recitativ der Kan— 
tate; und ſo gibt es auch wieder eine Art von Proſa, die einen 
ſo gemeſſenen Gang, einen ſo merklich erhobenen Ton hat, daß 
fie dem poetifhen Wohllaut ſehr nahe kommt, wie dieß im Te— 
lemach des Fenelon, in der engliſchen Ueberſetzung des Oſſian, 
und in den Idyllen unſers Geßuer's der Fall iſt. Dieſe Gränz— 
linie läßt ſich alſo ſchwerlich mit der größten Schärfe beſtimmen, 
da Verſe und Proſa bei gewiſſen Gelegenheiten, wie Licht und 
Schatten, einander übergehen. 

$. 444. Wichtiger iſt die Unterſcheidung der Poeſie 
von der Proſa und eigentlichen Beredſamkeit, 
wenn auch die Uebergänge oft fo leiſe find, daß ſie ſich nicht 
mit der größten Beſtimmtheit nachweiſen laſſen. Entſpringt die 
Darſtellung unmittelbar und zunächſt aus Vorſtellungen, iſt da— 
bei das Vorſtellungsvermögen vorzüglich, wenn auch nicht ganz 
ausſchließend, in Wirkſamkeit; ſo entſteht daraus die Sprache der 
Proſa, die zunächſt Ausdruck und Darſtellung von Begriffen iſt. 
Durch die Proſa wird alſo vorzüglich der Verſtand beſchäftigt, und 
das Ziel derſelben iſt die Erkenntuiß des Wahren. 

Die Sprache der Beredſamkeit (oder der oratoriſchen Proſa) 
entſpringt zunächſt aus den angeregten Trieben und Beſtrebungen 
des Beſtrebungsvermögens, und hat die Beſtimmung des menſchli— 
chen Willens zu ihrem unmittelbaren Zweck; ſie beabſichtigt alſo 
zunächſt weder Belehrung und Ueberzeugung, wie Proſa; noch 
zunächſt Belebung der Phantaſie und Erregung des Gefühls, wie 
die Poeſie; ſie will vielmehr durch jene Mittel Handlungen veran— 
laſſen, die dem beabſichtigten Zwecke des Redners angemeſſen ſind. 
Die Sprache der Poeſie geht aus dem Drange der Gefühle hervor, 


ein. org. pl 


folgt dem Zuge der ſchöpferiſchen Phantaſie, und ſpricht das Ideale 
in einem harmoniſchen Ganzen, in einer vollendet ſchönen Kunſt— 
form aus. Der begeiſterte Dichter erhebt ſich über die Schranken 
des Individuums, und ſtellt ſich in den Mittelpunkt des ganzen 
Menſchengeſchlechts. 

$. 445. Schon zum Theil aus dem Geſagten wird ſich auch 
die Verwandtſchaft und Verſchiedenheit der Poeſie 
und Philoſophie ergeben. Die Vernunft, als das Vermögen 
der Ideen, wird die höchſte Thätigkeit des Dichters und des Philo— 
ſophen ſeyn, beide ſtreben das Ewige anzuſchauen; der Philoſoph 
ſchaut es in der höchſten Allgemeinheit; ſeine Anſchauung wird 
zur Erkenntniß und zur unmittelbarſten Ueberzeugung. In der 
Poeſie herrſcht die innere lebendige Anſchauung des Höchſten, aber 
ſie geſtaltet die unendliche Idee, ſie bildet das Göttliche individuell. 
Wie der Verſtand in ſeiner höhern Ausbildung dem Philoſophen 
unentbehrlich iſt, um das formale Wiſſen zu begründen; ſo muß 
der Dichter die Phantaſie in einem vorzüglichen Grade beſitzen, da— 
mit die Idee des Schönen ſich in entſprechender ſinnlicher Geſtal— 
tung zeige; darum nennen wir es Dichten überhaupt, wenn die 
ſchöpferiſche Phantaſie eine Reihe von Bildern zu einem Ganzen 
verbunden darſtellt, Denken dagegen, wenn im Verſtande eine 
Reihe von Begriffen zur Einheit verbunden wird. 

54 440. Gegenſtand dichteriſcher n 
kann alles werden, was einer Verſinulichung durch Rede, und ei— 
nes lebhaften Eindrucks auf Phantaſie und Gefühl fähig iſt. 
Vorzüglicher Stoff bleibt aber der Menſch in ſeinem Handeln, 
Wirken und Leiden, in ſeinem Denken, Trachten und Fühlen. 
Zwar kann die Poeſie auch die den Menſchen umgebende Natur 
zum Inhalt und Gegenſtand ihrer Darſtellungen und ihrer Be— 
geiſterung wählen. Sie kann alles, was der Frühling irgend Er— 
quickendes und Belebendes hat, das Edelſte, was die Thierwelt 
an Geſtalt und Leben, das Schönſte und Lieblichſte, was die 
Pflanzen- und Blumenwelt darbietet, alles was in den äußern 
Veränderungen am Himmel und auf der Erde dem Auge der Men— 
ſchen erhebend oder doch bedeutend erſcheint, in ihre Darſtellung 
übertragen; nur dürfen dieſe Naturſchilderungen in der Poeſie 
nicht abgeſondert werden von der Darſtellung des Menſchen, deren 
ſchönſte Zierde ſie bilden. Werden ſie abgeſondert; ſo wird das 
große vollſtändige Weltgemälde, was uns die Poeſie vor Augen 
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ſtellen ſoll, zerſtückt, die Harmonie unvermeidlich aufgelöſt, und 
die Wirkung, welche, wo das Ganze erſcheint, ſo groß iſt, wird 
zertheilt, und fällt ins Kleinliche. 


$. 447. Hieran knüpft ſich von ſelbſt die Frage, welches 
das wahre Verhältniß der Poeſie zur Gegenwart 
und zur Vergangenheit ſey, da wir das Künftige nur 
aus dem Vergangenen und Gegenwärtigen erſchließen und erras 
then, folglich auch auf keine andere Art poetiſch ausſprechen kön— 
nen, als in der Form einer prophetiſch-begeiſterten Lyrik? Das 
Wirkliche (Gegenwärtige) erſcheint nicht deßwegen für die poetiſche 
Darſtellung als ungünſtig, ſchwierig oder verwerflich, weil es an 
ſich immer gemein und ſchlechter iſt, als das Vergangene. Nur 
tritt das Gemeine und Unpoetiſche in der Nähe und Gegenwart 
ſtärker hervor, verliert ſich aber in der Ferne und Vergangenheit 
in den Hintergrund, und nur die großen, hehren Geſtalten er— 
ſcheinen hell. Auch vermöchte der wahre Dichter aus dem Gewöhn— 
lichſten und Alltäglichſten eine höhere Bedeutung und einen tiefern 
Sinn herauszufühlen, oder ahnend hineinzulegen, und ſo dasſelbe 
durchaus neu und in einem dichteriſchen Lichte verklärt erſcheinen zu 
laſſen. Aber beengend, bindend und beſchränkend bleibt die Deut— 
lichkeit der Gegenwart jederzeit für die Phantaſie. Darum iſt die 
indirekte Darſtellung der Wirklichkeit und Gegenwart am meiſten 
zweckgemäß. Der Dichter verlegt ſeinen Schauplatz in die weiter 
oder enger umgränzte Vergangenheit, trägt aber in ſein Gemälde 
den ganzen Reichthum der Gegenwart, ſoweit dieſelbe dichteriſch 
iſt, hinein, und wird ſo Darſteller der lebendigſten und friſche— 
ſten Wirklichkeit, wie z. B. Homer. Eben ſo laſſen ſich auch die 
überſinnliche Welt, die Gottheit und die reinen Geiſter nicht ge— 
radezu, ſondern nur indirekt, unter der Hülle eines Bildes, 
dichteriſch darſtellen. 


$. 448. Der Zweck und der oberſte Grundſatz der 
Poeſie fällt mit dem der Kunſt überhaupt zuſammen (f. §. 93). 
Die Poeſie ſoll nur das an und für ſich Ewige, das immer und 
überall Bedeutende, das Schöne darſtellen, aber geradezu und 
ganz ohne Hülle vermag ſie das nicht. Sie führt alſo ihre Ideen 
auf dem Wege der Phantaſie dem Bewußtſeyn anderer in klaren 
Umriſſen und im ſchönen Gewande einer bilderreichen und leben— 
vollen Sprache vor, und wird fo in der vollendet-ſchönen Kunſt— 
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form, in jedem empfänglichen Gemüthe, das in demſelben ſchlum— 
mernde Ideale wecken. 

8. 449. Bei jedem poetiſchen Kunſtwerke kommt alſo erſtlich 
deſſen Gehalt oder innere Schönheit, und dann deſſen 
Darſtellung, ſtyliſtiſche Form oder äußere Schön— 
heit in Betrachtung. Aus der organiſchen Einheit beider ent— 
ſpringt die Vollendung jeder poetiſchen Schöpfung. 

$. 450. Was den poetiſchen Gehalt oder die innere Schön— 
heit betrifft, ſo müſſen alle Momente und alle Eigenſchaften wie— 
derkehren, die bei der Produktion irgend eines Kunſtwerkes erfor— 
derlich find (ſ. $. 123 ff). 

§. 451. Was aber die Eigenſchaften der Darſtellung oder 
des poetiſchen Styls betrifft, ſo laſſen ſie ſich unter zwei Geſichts— 
punkten zuſammenfaſſen, nämlich unter dem des poetiſchen 
Kolorits und des poetiſchen Rhythmus. 

$. 452. Das poetiſche Kolorit verlangt vor Allem 
ſinnliche Fülle, Anſchaulichkeit und Lebendigkeit des Ausdrucks. 
Dieſe werden verſtärkt durch Figuren und Tropen. 

$. 453. Figuren find geiſt- und ſinnreiche Abweichungen 
von der gewöhnlichen und einfachen Art des Ausdrucks durch Wen— 
dungen und Bilder, die das äſthetiſche Intereſſe erhöhen, und 
das Ideal der Schönheit lebendiger und kräftiger ausſprechen. Sie 
ſind überhaupt genommen nichts anders als die Sprache der Leiden— 
ſchaften, Affekte, und der Einbildungskraft. Sie ſind keine Erfin— 
dung der Schule, oder bloße Hilfsmittel der Kunſt, ſondern tief 
in der Menſchenbruſt gegründet, und daher auch nicht ausſchließen— 
des Eigenthum des Dichters, ſondern gehören auch dem Redner 
an. Sie ſind beſonders dem neuern Dichter um ſo wichtiger, da 
ſie ihm als Erſatz für den oft fühlbaren Mangel einer eigenen Dich— 
terſprache dienen müſſen. Tropiſche Ausdrücke find unei⸗ 
gentliche Ausdrücke, die zu einem durch Aehnlichkeit (tertium 
comparationis) verwandten Begriffe geſetzt werden, um ihn an— 
ſchaulicher zu machen, und eine verwandte Nebenidee zu wecken. 
Die Figur unterſcheidet ſich vom Tropus im Wefent: 
lichen dadurch, daß erſtere nur in der Wortſtellung liegt, und den 
eigentlichen Sinn der Rede nicht verändert. Während die Figuren 
bloß das urſprüngliche Verhältniß der Umgebungen einer Hauptvor— 
ſtellung verändern, verändern die Tropen die Hauptvorſtellung 
ſelbſt. Letztere heben eine einzelne Idee aus einer Gedankenreihe 
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hervor, während die Figuren eine ganze Ideenreihe in ihren Theile 
vorſtellungen verändern. Gewöhnlich theilt man die Figuren ab 
nach ihrer Wirkung auf ein beſtimmtes Seelen vermögen, folglich 
in Figuren für die Aufmerkſamkeit, Phantaſie, Gemüthsbewe— 
gungen und den Wit; aber dieſe Eintheilung dürfte unſtatthaft 
ſeyn, weil oft eine und dieſelbe Figur eben fo auf die Einbildungs— 
kraft wie auf das Gefühl wirken kann, und oft der Weg zu die— 
ſem nur durch jene geht. Darum haben mehrere Neuere die Ein— 
theilung der Alten in Wort- und Sach- oder Gedanken⸗ 
figuren vorgezogen, und dieſen noch die Klangfiguren 
beigeſellt. Wir wollen hier, ohne uns an die eine oder die andere 
Eintheilung zu halten, bloß die wichtigeren berühren. 

$. 454. 1) Die Anrede oder Apoſtrophe. Die Rede 
wendet ſich an einen beſtimmten, lebenden, oder lebloſen, gegen— 
wärtigen oder abweſenden Gegenſtand, und ergreift dadurch die 
Einbildungskraft und das Gefühl. In Göthe's Iphigenie fragt 
dieſe, ob Oreſt, ob Elektra noch leben. Oreſt erwiedert: ſie leben; 
da bricht ſie in die ſchöne Apoſtrophe aus: 

— — Goldne Sonne, leihe mir 

Die ſchönſten Strahlen, lege ſie zum Dank 

Vor Jovis Thron! denn ich bin arm und ſtumm. 

2) Der Ausruf, durch den wir heftigere Gemüthsbewegun— 
gen mit Erhebung und Anſtrengung der Stimme ausdrücken, z. B. 
„Weh dem, der fern von Aeltern und Geſchwiſtern 
Ein einſam Leben führt! 

Ihm zehrt der Gram 
Das nächſte Glück von ſeinen Lippen weg. 
v. Göthe's Iphig. 

3) Die Emphaſe, welche das Subjekt durch ein paſſen— 
des, ausdrucksvolles Prädikat belebt, z. B. aus Klopſtock's Ode: 
der Lehrling der Griechen: Wo kein mütterlich Ach, bänger 
beim Scheidekuß, Und aus blutender Bruſt geſeufzt, Ihren 
ſterbenden Sohn dir, unerbittlicher, Hundertar⸗— 
miger Tod, entreißt 1c. Wenn das Epithet bleibendes Attribut 
wird, ſo daß es den Gegenſtand durchaus begleitet, wie ſo häufig 
im homeriſchen Epos; da harmonirt es wohl mit der altväterlichen 
Einfalt des homeriſchen Zeitalters, wo Gegenſtände im Kindesalter 
der Menſchheit durch ſinnliche Merkmale für die Phantaſie fixirt 
wurden; aber jetzt, wo die Kindlichkeit der natürlichen Wahıneh: 
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mung verſchwunden, geht auch das Nachdruͤckliche folder Epi— 
theta, z. B. die blauäugige Athene, ſchwarzgeſchnä— 
belte Schiffe — verloren. 4) Der nachahmende Ausdruck, 
indem der natürliche Gang der bezeichneten Sache durch den 
künſtlichen Gang der Rede nachgeahmt wird. Wer kennt nicht 
die unerreichbare Stelle in der Odyſſee XI. Gef. V. 593 ff. 


Auch den Siſyphos ſah ich, von ſchrecklicher Mühe gefoltert, 

Eines Marmors Schwere mit großer Gewalt fortheben. 

Angeſtemmt arbeitet er ſtark mit Händen und Füßen, 

Ihn von der Au aufwälzend zur Berghöh. Glaubt er ihn aber 

Schon auf den Gipfel zu drehn, da mit einmal ſtürzte die Laſt um; 

Hurtig hinab mit Gepolter entrollte der tückiſche 
Marmor. 


Jedoch wird dieſe Nachahmung allemal fehlerhaft, ſo bald 
man ſie mühſam erkünſtelt, und ſie iſt nur dann eine Schönheit, 
wenn ſie ſich dem begeiſterten Dichter von ſelbſt darbietet, und 
mehr in dem herrſchenden Ton des Ganzen, als in dem Schall 
einzelner Sylben und Wörter liegt. 5) Die Proſopopbie. Sie 
ſteigert das Lebloſe zum belebten, mit Empfindung, Verſtand und 
Willen begabten Weſen. Die Profopopdie erſcheint häufig in den 
Schriften der Propheten; ſie eignet ſich hauptſächlich für ſtärkere 
Affekte, für eine ſehr lebhaft erregte Phantaſie, und iſt daher in 
der höhern Lyrik und der begeiſterten Rede zu Hauſe, z. B. in 
Schiller's Idealen. Die Perſonendichtung im engeren Sinne 
beſeelt nicht als bloße Redefigur das Todte, ſondern ſchafft als 
ein zum Innern der Poeſie gehöriger Theil der Dichtung ſelbſt be— 
ſtimmte Weſen mit feſten Umriſſen der Perſönlichkeit und des Cha— 
rakters, wie es z. B. der Fall iſt mit dem Hunger in Ovid's 
Verwandlungen, der Fama in Virgil's Aeneide, oder der Sünde 
in Milton's verlornem Paradieſe. 6) Gleichniß, Vergleichung 
und Anſpielung. Sie dienen ſämmtlich, den Gegenſtand an— 
ſchaulicher und dadurch zugleich die Rede lebhafter zu machen. 
Das Gleichniß ſtellt nur Aehnliches nebeneinander; Gleiches 
kann nicht verglichen werden. Klopſtock hat es häufig gethan, 
aber immer ohne Wirkung. Das Bild wird im Gleichniß als 
ſelbſtſtändig, und in ſeinen kleinern Nebenzügen als unabhängig 
vom Hauptgegenſtande behandelt und ausgeführt. Das Vild kann 
folglich im Gleichniß für ſich als ein Ganzes beſtehen, das in 
der Vergleichung nicht. Die Vergleichung ſtellt ſowohl das 
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Aehnliche als das Verſchiedenartige zuſammen; aber das Bild, 
womit man den Gegenſtand vergleicht, wird immer nur als Ne— 
benſache, und in beſtändiger Abhängigkeit von dem letztern behan— 
delt, geſetzt auch, daß es ausführlicher wäre. Die Anſpielung 
beſteht in einer um ihrer größern Anſchaulichkeit willen gewählten 
Beziehung auf irgend einen bekannten einzelnen Fall. Sie iſt 
entweder ein wirkliches Gleichniß unter etwas veränderter Form, 
und mit metaphoriſcher Kürze ausgedrückt, wie pro metheiſche 
Kühnheit, tantaliſcher Durſt, oder ein leiſes Hindeuren durch 
ein Aehnliches im Scherze, wie z. B. Leſſing's: Ich bin wahrlich 
nur eine Mühle und kein Rieſe, — oder auch bei einem tief aufge— 
regten Gemüthe, z. B. Klopſtocks Ode: die Nachahmer. — Die 
wichtigſte unter dieſen Figuren, zumal für den Dichter, bleibt 
unſtreitig das Gleichniß, weil es der Phantaſie am meiſten Stoff 
bietet. Durch die Kraft des Gleichniſſes macht ſich der Dichter 
gewiſſermaſſen zum Herrn der ganzen Natur, indem er alle ihre 
Schätze, die ihm zum Bilde ſeiner Gedanken und Gefühle zu 
taugen ſcheinen, unbedenklich an ſich reißt. Gleichniſſe mögen 
übrigens witzig oder rührend ſeyn, immer wird zu ihrer Wirk— 
ſamkeit erfordert a) Wahrheit. Das Verglichene muß in dem 
vom Dichter gewählten Bilde der Imagination ſichtbarer erſchei— 
nen und das Gemüth tiefer bewegen. Doch wird zur poetiſchen 
Wahrheit des Bildes gar nicht gefordert, daß es in allen ſeinen 
Theilen dem Gegenſtande gleiche, den es bezeichnen ſoll, oder 
daß es einen beſtimmten Gedanken ganz ausdrücke. Das Gleich— 
niß iſt treffend im poetiſchen Sinne, wenn es für das Gefühl 
wahr iſt in einer beſtimmten Hinſicht. In der Iliade ſchreitet der 
zürnende Apoll einher wie die Nacht. Das kurze Gleichniß 
thut eine mächtige Wirkung, wenn wir uns den zürnenden Gott 
vorſtellen. Wie weniges Apoll und die Nacht übrigens miteinan— 
der gemein haben, kümmert uns nicht. — Oft liegt das Aehnliche 
bloß in der Wirkung zweier Gegenſtände; in dieſem Falle hüte 
ſich der Dichter, das Bild zu ſehr zu individualiſiren, wie denn 
alles Ausmalen des Unähnlichen das Gleichniß als ſolches aufhebt, 
und es zu einer für ſich beſtehenden Darſtellung macht. Mil— 
ton iſt oft, durch Gelehrſamkeit verleitet, in dieſen Fehler gefallen, 
unter andern im dritten Geſange des verlornen Paradieſes, wo 
der Satan auf der dunkeln Erde wandeln läßt. 

b) Bedeutſamkeit. Gleichniß und Vergleichung ſollen 
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den Eindruck der verglichenen Sache verſtärken, fie muͤſſen alſo 
eine Fülle ächtpoetiſcher Ideen enthalten. Man ſehe z. B. Klops 
ſtock's Ode: Mein Vaterland, den Anfang. 

c) Verſtändlichkeit. Denn bedarf es erſt eines eig 
tars, ſo geht die dadurch bezweckte Anſchaulichkeit und Lebhaftig— 
keit verloren. Gegen dieſe Eigenſchaft verſtieß oft J. Paul. 

d) Neuheit. Sie beruht auf den feinern, alſo nicht ſo 
allgemein bemerkten und doch treffenden Aehnlichkeiten. Oft ſchei— 
nen zwei Objekte einander ganz unähnlich, und doch findet der 
Witz ein Tertium comparationis, z. B. in Shakespeare's Julius 
Cäſar vergleicht ſich der aufgebrachte, aber leicht verſöhnliche 
Brutus mit einem Kieſel: „Wird der Kieſel ſtark geſchlagen, ſo 
zeigt er einen flüchtigen Funken, und ſogleich iſt er wieder kalt.“ 
Doch hüte man ſich hiebey vor dem Geſuchten, Affektirten. 

e) Angemeſſenheit. Gleichniſſe dürfen nicht zur Unzeit 
angebracht werden, wie im tiefen Schmerz, beim Schreck, in 
Angſt und Verzweiflung; auch ſollten Gleichniſſe nicht zu ſehr 
gehäuft werden. Doch machen Nationalität und Kultur einen Un— 
terſchied in ihrer Wahl und ihrem Gebrauche. Der rohe Natur— 
ſohn ergreift die flüchtigſte Aehnlichkeit; aber feine Einbildungs— 
kraft hält kein Bild lange feſt; der Orientale ſpricht nur in Bil— 
dern, und der kältere Nordländer begreift ſelten ſein Tertium 
comparationis. 7) Die Anthitheſe oder die Zuſammenſtellung 
entgegengeſetzter Begriffe unter Einen Geſichtspunkt, eine Figur, 
welche durch ſtarke Heraushebung des Aehnlichen und VPerſchieden— 
artigen die Lebhaftigkeit oft maͤchtig befördert, beſonders, wenn 
der Gegenſatz mit kräftiger Sprachkürze gegeben wird, — oft aber 
auch zu falſchem Schimmer des Styls führt. Die Anthitheſe hat 
zwar mit dem Kontraſte das gemeinſchaftlich, daß in beiden 
eine Vereinigung verſchiedenartiger Gegenſtände ſtatt findet; allein 
in jener ſind ſie als Entgegenſetzungen, in dieſem als Aehnlich— 
keit vereinigt, dort, um deſto mehr von einander unterſchieden, 
hier, um verglichen zu werden. Die Anthitheſe iſt daher wirf: 
licher Gegenſatz, der Kontraſt bloß Abſtich, nicht Gegenſatz. Der 
Gegenſatz, welcher widerſprechend ſcheinende Dinge vereinigt, ge— 
währt das Vergnügen des Witzes, und wird daher von dem Ver— 
ſtande, der Kontraſt hingegen wird unmittelbar von dem Ges 
fühle beurtheilt, ſo wie er ſich auch bloß aufs Gefühl bezieht. 
Eine Blume auf einem Grabe, eine friedlich weidende Heerde ne— 
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En einem ſchäumenden Waſſerfalle, die zarte Omphale mit der 
Löwenhaut und der Keule des Herkules, der männliche Hektor mit 
dem ſybaritiſchen Paris im Geſpräche, bilden äſthetiſche Kontras 
ſte, und das heterogen Scheinende löſt ſich in äſthetiſche Harmo— 
nie auf. Als Beiſpiel einer Antitheſe diene die Stelle, wo Falk 
die Ameiſe und den Menſchen vergleicht, und von der erſten 
ſagt, fie ſey: „geſchäftig, wenn die Saat der Senf’ entgegen— 
reifet — unthätig, wann der Froſt die Halmen überreifet,“ und 
von dem Menſchen: „Nicht ſo der Menſch! — Er lebt als Mann 
in Saus und Braus, — Und ſchleicht dann oft als Greis halb— 
nackt von Haus zu Haus.“ 8) Der Klimax, die Gradation 
oder Steigerung beſteht in dem ſtufenweiſen Fortſchreiten von 
einer ſchwächern zur ſtärkern Idee, und iſt entweder auf- oder 
niederſteigend. Ein treffendes Beiſpiel liefert Leſſing's Fauſt 
mit den ſieben Geiſtern der Hölle. 9) Die Metapher iſt Zus 
ſammenſtellung eines Subjektsbegriffs mit einem andern bildlichen, 
das Merkmal der Metapher iſt alſo Aehnlichkeit, z. B. die Erde 
dürſtet nach Regen. Die Metapher verkörpert das Geiſtige, 
z. B. Flamin wurde ein Eisberg, dann ein Vulkan; oder ſie ver— 
geiſtigt das Sinnliche, und in dieſem Fall iſt die Metapher gleich— 
ſam die unterſte Stufe der Perſonifikation, z. B. das Blut 
ſchreit um Rache. Die vergeiſtigende Metapher, die bei den Al— 
ten die übliche war, iſt, der Regel nach, weit poetiſcher als die 
verſinnlichende; denn jene beſeelt das Todte; die verſinnlichende 
Metapher aber kann doch den kalten Begriff, den ſie bildlich 
darſtellt, nicht nach Wunſche in eine klare Anſchauung verwan— 
deln. Und ſo wirken die meiſten verſinnlichenden Metaphern nur 
wie aufbligende Funken, die im Leuchten wieder erlöſchen. Die 
vergeiſtigende Metapher aber gibt ein beharrliches, in ruhiger 
Schönheit wachſendes Bild. Soll die Metapher ihre volle Wir— 
kung thun, ſo muß ſie treffend und ſchicklich ſeyn, Haltung ha— 
ben und Neuheit; denn verbrauchte Metaphern, wie z. B. der 
Zahn der Zeit, verfehlen ihres Endzwecks ganz. Auch muß ſich 
der Dichter hüten, ſolche Bilder zu wählen, in welchen der veſer 
das Aehnliche vielleicht gar nicht, oder nur mit Mühe auffinden 
kann. Dieß ſtört ſo oft in Jean Paul's Schriften. Tadelnswerth 
bleibt auch die zu raſche Aufeinanderfolge der Bilder; denn die 
Einbildungskraft ermüdet, und vermag in dem bunten Wechſel 
flüchtiger Erſcheinungen nichts feſtzuhalten. Man hat von jeher 
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die Metapher eine kurze Allegorie genannt und umgekehrt; aber 
beide ſind weſentlich verſchieden. In jener geht die Verwandlung 
der Begriffe nicht wirklich vor ſich; denn der Hauptbegriff bleibt 
unverändert ſtehen. Z. B. aus Schiller's Künſtlern: 

Die Kraft, die in des Ningers Muskeln ſchwillt, 

Muß in des Gottes Schönheit lieblich ſchweigen! 

Man vergleiche dagegen die wahrhaft allegoriſche Ode des 
Horaz an die von Bürgerkriegen erſchütterte Roma, unter dem 
Bilde eines Schiffes, oder des Apulejus liebliche Dichtung, Amor 
und Pſyche, fo wird der Unterſchied in die Augen ſpringen. 10) 
die Metonymie und Synekdoche. Die Metonymie hat 
ihren Grund in einem Zuſammenhange oder einer Verwandtſchaft 
der Begriffe. Sie iſt alſo ein Trope, welcher Verhältnißbegriffe 
mit einander verwechſelt, die in einer natürlichen, durch die Ideen— 
Aſſociation leicht zu entdeckenden Verbindung ſtehen. Sie verwech— 
ſelt Urſache mit Wirkung, das Vorhergehende mit dem Nachfol— 
genden, Sache und Zeit, worin erſtere geſchieht, Behältniß (Ort) 
und Enthaltenes, Eigenſchaft und Perſon oder Sache, Materie 
(Sache) und Form, Beſitzer und Beſitzthum. Z. B. aus Gö— 
the's Wilhelm Meiſter: 

Kennſt du das Land, wo die Citronen blüh'n? 

Im dunkeln Laub die Gold-Orangen glüh'n, 

Ein ſanfter Wind vom blauen Himmel weht, 

Die Myrte ſtill und hoch der Lorbeer ſteht, 

Keunft du es wohl? 

Die Synekdoche beruht auf dem Verhältniß des größern 
oder geringern Umfangs der Bedeutung, und beſteht in der Ver— 
wechslung der Vorſtellungen, von denen die eine als Theil in 
der andern enthalten iſt. Z. B. Virgil's: alii rapiunt incensa 
feruntque — Pergama ſtatt opes Pergameas, Trojanas. 11) 
Die Periphraſis oder Umſchreibung. Sie bezeichnet einen 
Gegenſtand bloß nach ſeinen Eigenſchaften und Wirkungen, um 
ihn fruchtbarer für die Phantaſie und folglich auch lebendiger und 
intereſſanter darzuſtellen. Z. B. die Virgil'ſche: Et jam summa 
procul villarum culmina fumant, Majoresque cadunt altis 
de montibus umbrae, und: Tempus erat, quo prima 
quies mortalibus aegris incipit, Et dono Divüm gratis- 
sima serpit; oder Schillers: Still hebt der Mond fein ſtrah— 
lend Angeſicht, die Welt zerſchmilzt in ruhig große Maſſen, 
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ſtatt: Es wird Abend. 12) Die Hyperbel, welche ihren Ge— 
genſtand über die Wahrheit vergrößert, oder unter dieſelbe herab— 
ſetzt; im letztern Fall heißt fie Litotes. Sie findet ſtatt im Zus 
ſtande ſtark erregter Einbildungskraft, oder eines gewaltigen Af— 
fekts. Z. B. die Aeußerung des Geitzhalſes im Moliere: Ich 
laufe jetzt zu Gericht, und laſſe mein ganzes Haus auf die Fol⸗ 
ter ſpannen, meine Bedienten, meine Mägde, meine Söhne, 
meine Töchter, und mich ſelbſt. 

9. 455. Die zweite Eigenſchaft des poetiſchen Styls iſt der 
poetiſche Rhythmus. Rhythmus überhaupt iſt regelmäßige, 
geſetzlich-beſtimmte Entwicklung innerlich-zuſammenſtimmender Dar— 
ſtellungen nach den Verhältniſſen der Zeitgröße. Der Rhythmus 
findet nicht nur in der Dicht- und Redekunſt, ſondern auch in 
der Muſik- und Tanzkunſt ſtatt. Der Rhythmus in Hinſicht auf 
redende Künſte iſt zweierlei, ungebundener, d. i. ein ſolcher, 
welcher unabhängig iſt von feſten Beſtimmungen in der Folge 
der Zeitbewegnng, und gebundener, oder ein ſolcher, welcher 
durch eine feſtbeſtimmte Zeitmeſſung geregelt iſt. Letzterer heißt 
der poetiſche Rhythmus, oder auch Rhythmus vorzugsweiſe, er— 
ſterer kommt in der Redekunſt unter dem Namen des oratoriſchen 
Rumerus vor. (ſ. §. 760.) 

$. 456. Hier drängt ſich von ſelbſt die Frage auf: Iſt der 
Rhythmus der Poeſie weſentlich? Iſt es nicht vielmehr 
unnatürlich, den Erguß eines bewegten Herzens, einer entflamm— 
ten Phautaſie, eines ganz von ſeinem Gegenſtande erfüllten Gei— 
ſtes nach einer mechaniſchen Regel abzumeſſen? Ueberall finden 
wir die Poeſie vom Sylbenmaß begleitet. Sein Gebrauch erſtreckt 
ſich alſo faſt eben ſo weit als die bewohnte Erde, ſeine Erfindung 
iſt nicht viel jünger als das Menſchengeſchlecht. Einige neuere. 
Ausnahmen verdienen kaum Erwähnung; ſieht man ſich aber bei 
den Alten nach etwas Aehnlichem um; fo wird man unglücklicher 
Weiſe an die Romane der ſpätern Sophiſten erinnert. Es bleibt 
alſo unläugbar, daß der rhythmiſche Gang der Poeſie dem Men: 
ſchen nicht weniger natürlich iſt, als fie ſelbſt. Woher dieſe Ers 
ſcheinung? — In ihrem Urſprunge macht Poeſie mit Muſik und Tanz 
ein untheilbares Ganzes aus; der Rhythmus aber war und iſt 
das ſinnliche Band der Vereinigung der Poeſie mit dieſen ver— 
ſchwiſterten Künſten. Die erſte, älteſte Poeſie war zuverläſſig 
ganz Bild und Gleichniß, ganz Accent der Leidenſchaften. Allein 
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wie verfiel der freie Sohn der Natur darauf, dem Ungeſtümm 
ſeiner Phantaſie und ſeiner Gefühle ſelbſt irgend einen Zügel an— 
zulegen? Ihn leitete eine dunkle Wahrnehmung auf das Mittel, 
ſich dem berauſchendſten Genuſſe ſeines aufgeregten Innern ohne 
abmattende Anſtrengung lange und ununterbrochen hingeben zu 
können. Die Seele, von der Natur allein erzogen und keine Feſ— 
ſeln gewohnt, forderte Freiheit in ihrer äußern Verkündigung; 
der Körper bedurfte, um nicht der anhaltenden Heftigkeit derſelben 
zu unterliegen, ein Maß, worauf ihn ſeine innere Einrichtung 
fühlbar leitete. Ein geordneter Rhythmus der Bewegungen und 
Töne vereinigte beides, und darin lag urſprünglich feine wohl— 
thätige Zaubermacht. Die anfangs unwillkührliche und inſtinktmä— 
ßige Beobachtung des Zeitmaßes in ausdrückenden Bewegungen 
und Tönen ſtellte das Gleichgewicht zwiſchen Seele und Körper 
wieder her, welches durch die Uebermacht wilder Gemüthsbewe— 
gungen und des gleich ſtarken Triebes ſie auszulaſſen, aufgehoben 
worden war. Hatte der Meuſch dieſe wohlthätige Wirkung erſt 
einmal erfahren, ſo kehrte er natürlicher Weiſe bei jedem neuen 
Anlaſſe zu dem zurück, was ſie ihm verſchafft hatte, und machte 
es ſich zur Gewohnheit. Siehe A. W. Schlegel, Briefe über 
Poeſie, Sylbenmaß und Sprache in den Charakteriſtiken und 
Kritiken Bd. 1. S. 518 ff. 

$. 457. Der poetiſche Rhythmus oder die geſetzmäſtige Auf: 
einanderfolge der Töne (Sylben) ſetzt von Seite derſelben eine 
verſchiedene Quantität, eine verſchiedene Dauer als Bedingniß 
ſeiner Möglichkeit voraus; denn ſind alle Sylben von gleicher 
Dauer, ſo fehlt der Sprache der Rhythmus. Nun iſt aber die 
Dauer einer jeden Sylbe, ihre Länge oder Kürze entweder durch 
die Langſamkeit oder Schnelligkeit der Bewegung beſtimmt, mit 
welcher die Sprachorgane die Sylbe ausſprechen; oder fie wird 
beſtimmt durch die Betonung des Accentes, durch Hebung und 
Senkung des Tones, wo die größere Länge durch den höhern Ton 
(accentus acutus), die kürzere durch den tiefern (accentus gra- 
Lis) beſtimmt wird. Der auf die Quantität der Sylben gegrün— 
dete Rhythmus liegt real und objektiv in der Sprache. Die Ac— 
centuation oder Betonung beruht auf dem Werth, welchen der 
Redende den Sylben gibt; ſie iſt daher ideal und ſubjektiv. Spra— 
chen, in welchen den Sylben die objektive Quantität ſehlt, er— 
lauben auch keinen vollendeten Vers. Da bleibt dem Dichter nichts 
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übrig, um das Einzelne als Theil des Ganzen zu bezeichnen, 
als Wörter, auf welchen der Ton wegen ihrer Bedentung ver— 
weilt, ſo aufeinander zu beziehen, daß ſie einen Einſchnitt in 
die Rede machen, welcher Einſchnitt ſich regelmäßig wiederholen 
muß. Da er aber auf der Betonung beruhen ſoll, ſo kann er 
nur durch den Gleichklang der Wörter bewirkt werden, und da es 
der Sprache an eigentlichem Rhythmus fehlt, ſo kann nur die 
Abzählung der Sylben eine regelmäßige Wiederkehr verurſachen. 
Auf dieſe Weiſe entſteht der Reim und die Aſſonanz, die 
aus der Natur unrhythmiſcher Sprachen eben fo nothwendig her— 
vorgehen, als der Rhythmus bei beſtimmter Quantität. 

§. 458. Die alten klaſſiſchen Sprachen ſind quantitirende 
Sprachen, in ihnen hat Quantität und Betonung, eine jede ihr 
eigenes Geſetz und geht ihren eigenen Weg; in den neuern ge— 
bildeten Sprachen fallen beide gewöhnlich zuſammen; doch waltet 
unter dieſen ſelbſt wieder ein Unterſchied ob. Die franzöſiſche 
Sprache ermangelt alles Rhythmus, darum iſt in ihr der Reim 
unentbehrlich; die deutſche Sprache bewegt ſich zwar nicht ohne 
Rhythmus, aber ihr Rhythmus bleibt immer noch fern von der 
rhythmiſchen Beſtimmtheit der griechiſchen und römiſchen Sprache. 
Das Grundgeſetz der deutſchen Sprache beſteht darin, daß wir auf 
die bedeutenden Sylben, beſonders die Stammſylben, ein Gewicht 
legen, was mit der Bedeutung und Wichtigkeit ſelbſt ſteigt; wir 
meſſen die Sylben nicht, ſondern wir wägen ſie. Auf dieſem, nach 
dem innern Gehalt ſich abwägenden längern oder kürzern Verwei— 
len bei den bedeutenden Sylben, beruht alle eigenthümliche Schön— 
heit der deutſchen Ausſprache und aller Wohllaut deutſcher Ge— 
dichte. Bei uns gibts folglich nicht Laͤngen oder Kürzen, wie bei 
den Alten, die unter ſich für gleich angeſehen werden, ſondern un— 
ter den bedeutenden Sylben eine Menge von Abſtufungen der Be— 
deutung und des Gewichts. Und deßwegen kann es bei der Anwen— 
dung der rhythmiſchen Kunſt nach den Grundſätzen der Alten in 
unſerer Sprache nie zu einer völligen Gleichheit kommen, ſondern 
es bleibt nur immer bei einer unvollkommenen Aehnlichkeit und 
Annäherung. 

§. 459. Die kleinſten Abſchnitte, in welche der poetiſche 
Rhythmus getheilt werden kann, heißen Füße, fie find der rhyth⸗ 
miſchen Rede gleichgemeſſener Schritt, und werden Takte in der 
Sprache des Muſikers genannt. Jeder Fuß und Taktſchritt eines 


ein. org. pl 


— 841 — 


Verſes beſteht aus zwei Theilen, nämlich Hebung (xpsıs) und 
Senkung (Secig). Jene wird durch den Taktſchlag (jetus), den 
Nachdruck des Rhythmus, beſtimmt, und iſt aufſteigend, dieſe 
dagegen abſteigend. Jenachdem die erſtere oder die andere in 
einem Takte vorangeht oder folgt, iſt der Rhythmus ſelbſt ein auf— 
oder abſteigender (hebender oder ſinkender). 

§. 460. Ein Versfuß kann nicht weniger als zwei, aber 
auch nicht mehr als fünf Sylben enthalten. Nach der Zahl der 
Sylben, welche ſich zu einem Versfuße vereinigen, wird dieſer 
ſelbſt verändert und unterſchieden. Die einfachſten Füße find die 
zweiſylbigen: 1) der flüchtige Pyrrhichius (Läufer) 9 , z. B. 
bona, 2) der feierliche, gewichtige Spondeus (Tritt) — —, z. B. 
turbant, Mailied, 5) der raſche, ſteigende Jambus (Schleuderer) 
9 , z. B. valent, Gefühl, 4) der hinſinkende, weiche Trochäus, 
Choreus (Wälzer) — , z. B. arma, Hütte. 

Aus der Verknüpfung drei rhythmiſcher Größen entſtehen die 
dreiſylbigen Füße, acht nämlich: 1) der lebhaft hinrollende Dakty⸗ 
lus (Fingerſchlag) — © , z. B. carmina, Sterbliche, huldiget, 
2) der auffahrende Anapäſtus (Gegenſchlag) a o —, z. B. tene- 
brae, die Gewalt, 3) der ſchwerfüßige Moloſſus, (Schwerſchritt) 
— ——, z. B. Insani, Vollmondſchein, Angſtausruf, 4) der ger 
flügelte Tribrachys (dreigekürzter) 9 © , z. B. legere, Gebe⸗ 
nedeit, 5) der kraftvolle Bacchius (Stürmer) — —z. B. lege- 
runt, Gebirgsluft, hinaufſtieg, 6) der fallende, ernſte Antibacchius 
(Schwerfall) — — 9 z. B. peccata, Sturmwinde, Brandopfer, 
2) der feſte Kretikus (zweilängichter) — 0 —, z. B. caritas, Re— 
benſaft, Donnerton, 8) der weiche Amphibrachys (zweigekürzter) 
© „ z. B. videre, beſänftigt, verſchloſſen. 

Die vierſylbigen Füße ſind eigentlich aus zweiſylbigen zu— 
ſammengeſetzt, in welche ſie wieder aufgelöſt werden können; da— 
her man auch ſechszehn Arten derſelben unterſcheidet, wovon zwei 
immer einen Gegenſatz bilden: J) der feierliche, gewichtvolle Dispon— 
deus (Doppeltritt) —— — —, z. B. Mittags mahlzeit, as pectan- 
tes, 2) der ausrufende Prokeleusmatiker (Doppelſchlag) 898, 
z. B. relegere, 5) der ſchwebende Chorijambus (Aufſprung) 
— 2, z. B. imperium, Freudengenuß, Wellengeräuſch, 4) 
der widerſtrebende Antifpaftus (Gegenzug) S —— 8,3. B. abun- 
dare, Gebirgskette, emporſteigen, 5) der ſteigende Dijambus (Dop— 
pelwurf) — 5 z. B. videmini, Poſaunenſchall, Gerechtigkeit, 
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6) der fallende Ditrochäus (Doppelfall) — — , z. B. per- 
manere, Säulenhalle, Menſchenliebe, 7) der ſteigende Joniker, 


Jonicus a minori (Vorſchläger) 9 9 — —, z. B. propera- 
bant, die Gewinnſucht, in dem Nachtſturm, 8) der ſinkende Jo— 
niker, Jonicus a majori (Nachſchläger) — — vo 9, 3. B. consu- 


mere, Unendlichkeit, Anfeindungen, 9) der erſte lebhafte Päon 
"— 000, 3. B. inspicere, freudigere, 10) der zweite muthige 
Päon 0 — , z. B. licentia, Entfhadigung, erröthete, 44) 
der dritte ſanftere Paon 8 o — , z B. generare, das Ger 
ſtändniß, die Gefilde, 12 der vierte ſtürmiſche Päon 8 o —, 
z. B. relegerent, in der Gewalt, von dem Gefild, 15) der erſte 
Epitrit 9 —— —, z. B. voluptates, Gebirgsabhang, Geſang— 
ausdruck, 14) der zweite Epitrit — 9 — —, z. B. poenitentes, 
Sonnenaufgang, Meeresabgrund, 15) der dritte Epitrit —— 0 —, 
z. B. discordias, Feſttagsgeſang, Wehklageton, 10) der vierte 
Epitrit —— — 0, z. B. immutare, Angſtanflehen, Hochzeits 
feier. 

Von den fünffylbigen Füßen, find nur folgende merkwürdig: 
der Orthiuss oo oo, Italia redundat; der Pyrrhodak⸗ 
tylus 9 - , z. B. Mitgefangene; der Daktylocho⸗ 
reus — 0 „z. B. Freudegenoſſen, Spondeodaktylus 
— —— , z. B. Wohllauttönende. Spondeoſcholius 
— — 5 , z. B. Mitleiderflehend. Jamboſcholius 
9 · , z. B. Geſangesweiſe. Der Daſius 989 —— 
z. B. Gebenedeit iſt; der Symplektus — — vo z. B. 
Venumdedimus; der Parapäon — vo vo, z. B. Car- 
mina legis; der Dochmius 9 — — 0 —, z. B. emvor zum 
Olymp, und der Strophus — vo vo , z. B. blinkendes 
Geſtein. 

$. 461. Haben die Füße ein Uebergewicht an Längen, fo er— 
halten ſie durch das Verweilen mehr Würde, Feierlichkeit, Ernſt 
und Ruhe. Sind dagegen die Kürzen vorherrſchend, fo erhalten fie 
durch die Eile derſelben etwas Lebendiges, Flüchtiges, Heftiges, 
Leidenſchaftliches. Doch entſteht durch die mannichfaltigen Kombi— 
nationen der Längen und Kürzen hierin die größte Abwechslung. 
Die Füße, welche von Kürzen zu Längen übergehen, machen ei— 
nen aufregenden Eindruck, die aber, welche von Längen zu Kür— 
zen übergehen, einen beſänftigenden. Ein beſtimmtes Fallen un: 
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mittelbar nach einem beſtimmten Steigen iſt eine ſich ſelbſt widere 
ſprechende Bewegung und daher dem Gefühl und Gehör zuwider; 
eine ſanfte Hebung hingegen nach einer Senkung, wie der Chori— 
jambus, gibt einen vollendeten Akkord. Ueberhaupt ſind die verſchie— 
denen Füße durch ihre eigenthümliche rhythmiſche Bewegung geeig— 
net, nicht nur dem bezweckten muſikaliſchen Ausdruck, ſondern auch 
dem Gemüths- oder Gedankengange zu entſprechen. Der Rhyth— 
mus iſt dem Dichter die Farbe, die der Maler den Gewändern ſei— 
ner Perſonen gibt, die Tonart, in der der Komponiſt ſein Stück 
ſchreibt. Beide werden Farbe und Tonart mit reifer Ueberlegung, 
mit aller nur erſinnlichen Sorgfalt wählen, wie es der Ernſt, die 
Würde, die Anmuth, die Zärtlichkeit, die Leichtigkeit, die innere 
Behaglichkeit der vorzuſtellenden Perſon oder des Stücks erfor— 
dern; und ein großer Theil der beabſichtigten Wirkung wird von 
der richtig getroffenen Wahl abhängen. 

$. 462. Durch die rhythmiſche Verbindung mehrerer Füße 
zu einem harmoniſchen Ganzen entſteht der Vers. Der Vers iſt 
eigentlich nichts, als ein größerer Einſchnitt, damit der poeriſche 
Rhythmus deſto wahrnehmbarer hervortrete. Die längern Versar— 
ten bedürfen in der Mitte noch eines oder mehrerer Einſchnitte, 
damit das innere harmoniſche Gebilde nicht dem Ohr unvernehm— 
bar verhalle, und ſie ſelbſt ohne Ermüdung vorgetragen werden 
können. Da, wo dieſer Einſchnitt geſchieht, und der Vers gleich— 
ſam in entgegengeſetzte Glieder abgetheilt wird, entſteht ein Ruhe 
punkt, eine Pauſe. Dieſer Einſchnitt im Verſe heißt Cäſur. 

$. 465. Die Cäſur läßt ſich im Beſondern betrachten als 
Wort⸗, Takt⸗ und Sinncäſur. Nicht jeder Takt oder 
Versfuß wird durch ein Wort dargeſtellt, ſondern er bildet ſich 
oft aus der Zertheilung und angemeſſenen Verbindung mehrerer 
Wörter. Man kann alſo die Wortcäfur erklären als die Zerſchnei— 
dung der Wörter durch den Takt, ſo daß dieſer Theile aus mehrern 
Wörtern enthält. Die Wortcäſur befördert die äſthetiſche Verſchlin— 
gung des Verſes. Die Taktcäſur iſt die metriſche Cäſur vor— 
zugsweiſe, namlich ein Ruhepunkt im Verſe ſelbſt oder im Vers: 
fuße, alſo das Zerſchneiden eines Taktes zum Behufe einer Pauſe. 
Dieſe Cäͤſur wird von der Art des Verſes bedingt, hat daher bald 
eine unveränderliche Stelle, wie z. B. im Pentameter und mei— 
ſtens auch im Alexandriner, bald eine veränderliche, wie z. B. im 
Hexameter, im fünffüßigen Jambus. Damit der Gang des Ver: 
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ſes nicht ſchleppend werde, darf die Takteäſur nie mit der Wort— 
cäſur zuſammenfallen, ſondern muß immer auf der letzten Sylbe 
eines Wortes ruhen. Wie mißtönend iſt z. B. folgender Vers: 

Deren Augen Heiden machen blühen.?“ 

Die Sin ncäſur endlich (das Kolon, Komma der Alten) 
bezieht ſich darauf, daß in einer metriſchen Periode oft der Sinn 
der Worte, der Gedankengang und das periodiſche Satzverhältniß, 
beſondere Ruhepunkte fordert. Die Sinncäſur ſchließt zum Theil 
auch den metriſchen Schlußfall des Verſes in ſich ein, hat 
aber keine metriſch-geſetzliche Stellung, ſondern bloß eine eurhyth— 
miſche, und unterliegt den Regeln, welche den Periodenbau und 
deſſen Verhältniſſe überhaupt betreffen. Zuweilen macht es eine 
gute Wirkung, wenn die Sinncäſur mit der eigentlich metriſchen 
Taktcäſur zuſammenfällt, wie in gleichmäßigen Gegenſätzen; in 
den meiſten Fällen aber wird durch ihre verſchiedene und abwech— 
ſelnde Stellung der Wohlklang der Verſe noch mehr befördert, und 
die durch immer gleiche Einſchnitte leicht entſtehende Eintönigkeit 
vermieden. 

$. 464. Ein Vers darf nicht weniger als zwei, und nicht 
mehr als ſechs, acht zwei- oder dreiſylbige Füße enthalten; denn in 
den beiden entgegengeſetzten Fällen wird das harmoniſch-gegliederte 
Ganze in ſeinen Verhältniſſen nicht mehr wahrnehmbar ſeyn. Die 
Verſe ſind entweder von gleicher Taktart, gleichförmige 
Versarten, oder von ungleicher Taktart, ungleichförmige 
Versarten. Gleichförmig ſind diejenigen, in welchen dieſelben 
Füße, und zwar gleichzeitig miteinander verbunden ſind, deren 
Glieder ſich alſo gleichmäßig fortbewegen; ungleichförmig die, in 
welchen zwar dieſelben Füße vorkommen, aber nicht unmittelbar, 
ſondern in unterbrochener Ordnung aufeinander folgen. Zu den 
erſteren gehören vorzüglich die jambiſche, trochäiſche, dak⸗ 
tyliſche, heroiſche und elegiſche Versart, zu den letz⸗ 
tern die alkäiſche, ſapphiſche, chorijambiſche. 

$. 465. Der jambiſche Vers führt feinen Namen von 
der Beſchaffenheit ſeiner Füße, aus welchen er beſteht. Bei den 
Römern mußten die geraden Glieder der jambiſchen Verſe allezeit 
Jamben ſeyn, in den ungeraden Gliedern konnten aber ſtatt des 
Jambus bald Spoudeen, bald Anapäſten, bald Daktylen oder 
Tribrachen eintreten. Die Alten hatten den vierfüßigen Jambus 
und den ſechsfüßigen, quaternarius und senarius (oder dimeter 
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und trimeter, weil die Griechen zu einem Metrum zwei Füße 
rechnen, nach Doppelfüßen (Dipodien) meſſen). Unter uns Deut: 
ſchen ſind die Jamben von zwei bis zu ſechs Füßen mit männlichem 
und weiblichem Ausgang gebräuchlich. Die zweifüßigen paſſen. 
nur für das Niedliche, Scherzhafte, Komiſche, z. B. für kleine 
Gemälde, wie in Bürger's Dörfchen, zu der kürzern, ſcherz— 
haften Epiſtel, wie in der Göckin g'ſchen an Gleim. — Drei— 
und Vierfüßige eignen ſich gut für Lieder, auch für Epiſteln, 
Fabeln und Erzählungen, in welchen drei letztern Dichtungsfor— 
men ſie jedoch, um der Abwechslung willen, meiſtens mit mehrfü— 
ßigen gemiſcht vorkommen. Der fünffüßige Jambus wird 
heute beſonders im Trauerſpiele gebraucht. Hier erſcheint dieſer 
Jambus bei wichtigern Gemüthsveränderungen zuweilen auch mit 
andern Versfüßen, und wo der Gedanke mehr Raum fordert, mit 
unterlaufenden Sechsfüßern gemiſcht. Bei ſeiner Ausdehnung for— 
dert der Fünffüßer, der Regel nach, ſchon einen Ruhepunkt auf 
dem zweiten oder dritten Fuße; doch kann die Cäſur bei beſondern 
poetiſchen Abſichten, wie z. B. um eines paſſenden, maleriſchen 
Ausdrucks willen, auch unterbleiben. Auf den zweiten oder drit— 
ten Fuß darf ja kein Trochäͤus aufgenommen werden, weil dadurch 
der Gang des leicht hinfließenden, raſchen Jambus zu ſehr geſtört 
wird. Wohl aber kann ein Spondeus eintreten, wenn der Dichter 
die Aufmerkſamkeit fixiren, und eine ſteigende Erhebung oder auch 
etwas Mühſames ausdrücken will. Die Engländer brauchen den 
fünffüßigen Jambus auch als heroiſches Sylbenmaß. Die Alten 
bedienten ſich in ihren Dramen des ſechsfüßigen Jambus. Bei uns 
wird er ſelten mehr gebraucht. — Wechſeln vier- Rund ſechsfüßige 
Jamben miteinander ab, ſo heißt dieſes Sylbenmaß Epodos. 
Fehlt dem vierfüßigen jambiſchen Verſe eine Sylbe, ſo heißt er 
anakreontiſcher Vers. Hat der ſechsfüßige Jambus im fünf— 
ten Fuße einen Jambus, im ſechſten aber einen Spondeus zur 
Regel, fo heißt er ein hinkender Jambus, Cholija m— 
bus, Skazon, auch hipponaktiſcher Vers, der beſonders 
zu komiſchen Wirkungen höchſt vortheilhaft angewendet werden 
kann. — Der Alexandriner iſt bekanntlich eine ſechsfüßige, 
mit männlichem und weiblichem Ausgang wechſelnde jambiſche Vers— 
art. Er taugt vornehmlich für Sprachen, die keine beſtimmte 
Quantität haben. Im Deutſchen wird er leicht eintönig, und für 
ſich allein, außer Lehrgedichten, Satyren und dem Luſtſpiele ſel— 
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ten mehr gebraucht. Endlich gehören bieher die fogenannten 
Knittelverſe, d. h. kurze, jambiſche Verſe (am gewöhnlichſten 
acht- oder neunſylbige), welche ſich paarweis reimen, übrigens 
aber keine ſtrenge Meſſung beobachten, wodurch ſie gewöhnlich et— 
was Rauhes, Ungeebnetes erhalten, und weßhalb ihr Gang mit 
dem über einen Knitteldamm verglichen worden; daher ihr Name. 
Jetzt gebraucht man ſie nur in der burlesken Poeſie, wo ſie durch 
ihren freien Charakter oft von großer Wirkung ſind. 

§. 466. Die trochäiſche Versart führt ihren Namen von 
dem darin herrſchenden Sylbenfuß. Sie zeichnet ſich durch Weichheit, 
ſanften Fluß, und beſonders die längern trochäiſchen Verſe durch 
eine Art Wehmuth des Charakters aus. Die Alten hatten zwei 
Arten trohäifher Verſe, eine kleinere und eine größere. Die 
kleinere beſteht aus vierthalb Gliedern. Horaz gebrauchte ſie nur 
in Verbindung mit andern, z. B. ſechsfüßigen Jamben. Die 
größere trochaifche Versart, der trochäiſche Tetrameter, iſt ein 
achtfüßiger katalektiſcher Vers, zählt nämlich gewöhnlich achthalb 
Glieder, wovon das erſte, dritte, fünfte und ſiebente einen 
Trochäus oder Tribrachys forderte, das zweite, vierte und ſechſte 
konnte auch einen Spondeus, Anapäſtus und Daktylus aufneh— 
men. Die Cäſur fiel auf den vierten Fuß; dadurch ſtürzte der 
Vers unaufhaltſam fort, und ward Widerhall der heftig aufge— 
regten Leidenſchaft, des ſtürmiſchen Gemüthszuſtandes, zu deſſen 
Schilderung ihn auch die Dramatiker des Alterthums gebrauch— 
ten. Wir haben trochäiſche Verſe von zwei bis zu fünf Füßen, 
mit männlichem und weiblichem Ausgange. Die zwei-bis vier: 
füßigen taugen gut zu fanften Liedern, die Fünffüßer beſonders 
zu Dichtungen elegiſchen Inhalts. 

§. 467. Der heroiſche Vers (fo genannt, weil man 
darin die Thaten der Helden heroum befang), oder He xa me— 
ter iſt ein ſechsfüßiger, daktyliſcher Vers, der mit einem Spon— 
deus oder Trochäus endigt. Seine Haupteinſchnitte fallen auf 
den dritten, oder auf den zweiten und vierten Fuß, doch kann 
er deren noch mehrere annehmen. Der Hexameter kann an al— 
len Stellen ſtatt des Daktylus einen Spondeus aufnehmen; nur 
werde dann der Daktylus nicht vom fünften Fuße verdrängt. 
Daktylen und Spondeen können im Hexameter miteinander ab— 
wechſeln, wodurch der Vers die größte Mannichfaltigkeit erreicht. 
Wir Deutſche müſſen aus Armuth an Spondeen oft den Tro— 
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chäus ſubſtituiren, ſollten aber dieſen ſo ſparſam als Möfich ge: 
brauchen. Den Sinn des epiſchen Hexameters bezeichnet Schil— 
ler treffend, wenn er ſagt: 
Schwindelnd trägt er dich fort auf raſtlos ſtrömenden Wog a, 
Hinter dir ſiehſt du, du ſiehſt vor dir nur Himmel und Mer. 
Nimmt der Hexameter auf dem fünften Fuße einen Spon⸗ 
deus auf; fo muß auf den vierten nothwendig ein Daktylig ein: 
treten; ein ſolcher Hexameter heißt dann ein ſpondeiſher 
und wird nur dann gebraucht, wenn dem Rhythmus ein er *., 
feierlicher Gang gegeben werden ſoll. Ein abgekürzter becher 
Vers, der nur ans den vier letzten Füßen eines Hex“ ters be⸗ 
ſteht, heißt ein alkmaniſcher. Horaz gebra . ihn nur in 
Verbindung mit einem vollſtändigen Heramt- 
§. 468. Der Pentamer gat feinen Namen von den“ 
fünf Füßen, aus denen er eſteht, die aber in zwei Hälften ge— 
theilt find. Er iſt dafliſcher Natur; die beiden ganzen Füße der 
erſten, wie die der z uten Verſeshälfte find Daktylen. Der halbe 
Fuß der erſten Verſsälfte macht die Cäfur, und muß eine lange 
Sylbe ſeyn; der hoe Fuß der zweiten Hälfte kann eine lange 
oder kurze Sylbe fe. Nur zweiſylbige Wörter machen den ſchö⸗ 
nen Schluß des Pitameters; doch muß auch dieſer abwechſeln. 
Der Pentameter nimt auf den beiden ganzen Füßen der erſten 
Verſeshälfte Sponder an; unveränderlich aber ſtehen die Dakty⸗ 
len auf der zweiten Verſeshälfte. Deutſche Dichter erlauben ſich 
hie und da eine Abwedung. Der Pentameter wird für ſich allein 
nicht gebraucht, ſonderrin Verbindung mit dem Hexameter, und 
ein fo verbundener Vers eißt ein Diſtichon, und iſt die einfach⸗ 
ſte Strophe. Er eignet ſicham meiſten für die Elegie. Der Er⸗ 
guß der Gefühle malt ſich e dem fortſtrömenden Hexameter, die 
Mäßigung in dem mit zwei ft gleichen, hemmenden Einſchnitten 
verſehenen Pentameter, oder bie es Schiller durch ein ſchönes 
Bild ausdrückt: 
Im Hexameter ſteigt des Sprugquells flüſſige Säule, 
Im Pentameter drauf fällt fü melodiſch herab. 

Bei feinen geſchloſſezen Gränzen und hinreichender Länge zu 
gänzlicher Entwicklung einer Idee, eiguet ſich ferner das Didtichon 
ſehr gut für Sinn gedichte und Gnomen, die für ſich ein 
Ganzes darſtellen ſollen. — Mit dem Pentameter verwandt iſt 
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die arch lochiſche Versart. Sie beſteht aus der zweiten Hälfte 
des Penameters. Horaz gebraucht fie in Verbindung mit Hexame⸗ 
tern und Jamben, aus welcher Verbindung eine Versart unglei— 
cher Takart hervorgeht. Sie eignet ſich gut zum Ausdrucke mun⸗ 
terer, köbafter, aber auch ſehr leidenſchaftlicher, heftiger Ge⸗ 
müthsbevegungen. — Der größere archilochiſche Vers (der ar— 
chilochiſe Heptameter) befteht aus ſieben Füßen, von denen die 
vier erfen Daktylen oder Spondeen ſeyn können, die drei letztern 
aber Tochäen find. Horaz gebrauchte ihn in Verbindung mit einem 
be dor „igen, jambiſchen Verſe. Bei feiner Miſchung von 

aktylen ur Krochäen vereint er Munterkeit und Sanftheit, 

kommt aber bei ' y ſelten vor. 

3 $. 469. Zu den Garten ungleicher Taktart gehören vor— 
züglich die Alkäiſche, die Ha niſche und die Chorijam- 
biſche. 

Die Alkäiſche Versart beſteht à vier Verſen, die 
zuſammengenommen eine Strophe bilden. Dideiden erſten Verſe 
find eilfſolbige alkäiſche Verſe, beſtehend au zwei Jamben oder 
auch einem Spondeus und einem Jambus, worauf noch eine 
Sylbe als Eifur, und endlich zwei Daktylensigen. Der dritte 
a enthält auf dem erſten Fuße einen Spozeus, felten einen 
Jambus, auf dem zweiten einen Bacchins mitiner Caſur, und 
auf dem dritten und vierten einen Trochaͤus. Der vierte Vers 
(der lagäodiſche genannt), zählt auf den eiden erſten Füßen 
Daktplen, und auf den zwei letzten Trochäc. Ju der alkäiſchen 
Strophe ruht vielleicht der höchſte Wohllar; ihr Gang iſt ge— 
halten, und ihr Ton hat etwas erhebends. Sie iſt daher zur 
Darſtellung des Würdevollen, Großen Starken, Erhabenen, 
vorzüglich geeignet. 

N $. 470. Die Sapphiſche Strophe, ebenfalls höchſt me— 
lodiſch, wenn nicht die geſangreichſte zählt vier Verſe. Die erſten 
drei Verſe ſind eigentlich ſapphiſche/ and beſtehen aus fünf Füßen, 
der erſte, vierte und fünfte ſind Trohäen, der zweite ein Spon⸗ 
deus, der dritte ein Daktylus; die letze Sylbe iſt aber in allen 
Verſen gleichgiltig. Die Cäſur fällt auf den dritten Fuß. Deut— 
ſche Dichter pflegen mit dem Daktylus dieſer drei Verſe zu wech⸗ 
ſeln, ſo daß er im erſten Vers auf den erſten, im zweiten auf 
den zweiten, im dritten auf den dritten Fuß fällt. Dadurch wird 
aber der Rhythmus ſchon ſehr geändert, indem z. B. die Reihe 
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der Trochäen im erſten Verſe zu lang iſt. Doch wird die Stro— 
phe dadurch deſto weicher. Der vierte Vers iſt ein adoniſcher, 
und beſteht aus einem Daktylus und Spondeus. Im Ganzen 
zeigt die ſapphiſche Strophe ein eignes Beſtreben, ſich zu ergie— 
ßen und ſich anzuhalten, ſo daß die Woge der Gefühle durch 
drei Verſe anſchwillt, ehe ſie ſich in dem kurzen vierten auf eine 
raſche Weiſe bricht; überhaupt iſt das ſapphiſche Versmaß durch 
feinen gleichmäßigern Gang fähiger, die fanfteren und zarteren 
Gefühle aus, udrücken. 

$. 471. Die Chorijambiſche Versart hat auch den 
Namen der Asklepiadeiſchen. Die chorijambiſche metriſche Reihe iſt 
aber von der daktyliſchen verſchieden. In allen Versarten, worin 
der Chorijamb Mormalfuß it, fällt die Cäſur auf die letzte Sylbe 
desſelben, wodurch er ſich hinreichend vom Daktylus unterſcheidet. 
Der chorijambiſche Vers hat die meiſte Feierlichkeit und Majeſtät 
des Ganges. Er beſteht aus zwei, auch drei Chorijamben, denen 
ein Spondeus vor- und ein Jambus nachgeht; doch kann die 
zweite Hälfte auch daktyliſch fEandirt werden. Er erſcheint entwe— 
der für ſich allein, oder in Verbindung mit andern Verſen. Im let: 
tern Falle wechſelt er 1) mit einem Glykoniſchen Verſe, d. h. 
einem Dreifüßer, wovon der erſte Fuß ein Spondeus, der zweite 
ein Chorijambus und der dritte ein Jambus iſt, doch können auch 
hier die zwei letzten Füße daktyliſch ſkandirt werden. Der glykoni— 
ſche Vers geht entweder voran, oder folgt nach. 2) Auf drei cho— 
rijambiſche Verſe folgt ein glykoniſcher, woraus eine Strophe ent— 
ſteht, die einen feyerlichen Gang hat. 3) Auf zwei chorijambiſche 
Verſe folgt ein Pherekratiſcher, ein dreifüßiger Vers, der 
aus einem Spondeus, Daktylus und Trochäus oder auch Spon— 
deus beſteht, auf den pherekratiſchen folgt ein glykoniſcher. Dieſe 
Strophe dient beſonders zum Ausdrucke lebhafter, ſtarker Gefühle. 

$. 472. Unter den neuern Versarten zeichnen ſich aus 4) 
die Stanze oder ottava rima, 2 die Seſtine oder sesta ri- 
ma, 3) die Terzine oder terza rima, 4) die Canzone, 5) das 
Sonett und 6) die Dezim ee. Die Stanze (ottava rima), 
die ihre Erfindung und Ausbildung den Italienern verdankt, beſteht 
aus acht Verſen, davon ſich die Reime der ſechs erſten fo ver— 
ſchlingen, daß der erſte mit dem dritten und fünften, und der 
zweite mit dem vierten und ſechſten übereinſtimmt, der ſiebente 
und achte immer zuſammenreimen, wodurch die Strophe einen 
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ſchönen Schlußfall erhält, ihre Einförmigkeit gemindert und zu 
einem wohlgefälligen Ganzen gerundet wird. Sie iſt das epiſche 
Versmaß der Italiener, Spanier und Portugieſen, und wird zu 
erzählenden Gedichten aller Art gebraucht; durch ihre Grazie und 
das herrliche Ebenmaß in den Gegenſätzen der Reime iſt ſie vor— 
züglich fähig, die bunte Harmonie und den muſikaliſchen Zauber 
des romantiſchen Epos auszudrücken. Treffend bezeichnete dieß 
Schiller durch das Diſtichon: 
„Stanze, dich ſchuf die Liebe, die zärtlich ſchmachtende — dreimal 
Fliehſt du ſchamhaft, und kehrſt dreimal verlangend zurück.“ 
Nach der meiſterhaften Behandlung der Stanze durch Arioſt und 
Taſſo, haben dieſe unter uns Deutſchen v. Göthe, Gries, Streck— 
fuß, A. W. Schlegel, L. Tiek, Apel, Fouqué, Schulze u. a., 
glücklich, jedoch größtentheils mit der, dem deutſchen Sprachge— 
nius angemeſſenen, Aenderung nachgebildet, daß nämlich hier bei 
den erſten ſechs Zeilen männliche und weibliche Reime miteinan— 
der wechſeln, und nur die beiden letzten Verſe immer weiblich 
gereimt find. Wieland hat ſich mit einer etwas zu willkührlichen 
Freiheit eine eigene Stanze gebildet, die von der italieniſchen 
zwar den achtzeiligen Bau beibehielt, im Uebrigen aber ſich ganz 
frei in längern und kürzern Verſen bewegt, männliche Reime 
unter weibliche miſcht, in den erſten ſechs Zeilen bald zwei, bald 
drei Reime wechſeln läßt, auch in den beiden Schlußverſen ſich 
nicht an den weiblichen Reim bindet, und ſtatt des Jambus ſelbſt 
den Daktylus nicht verſchmäht, wenn derſelbe ſich eben anbietet. 
$. 473. 2) Die Seſtine, sesta rima, beruht auf folgen— 
der äußern Einrichtung. Sie umfaßt ſechs ſechszeilige Strophen 
und eine dreizeilige; der Vers iſt in der Regel der fünffüßige Jam— 
bus, der bei dem männlichen Reim aus zehn, bei dem weiblichen 
aus eilf Sylben beſteht. Das eigentlich Charakteriſtiſche der Se— 
ſtine liegt aber barüıf,, dahin jeder der ſechs Strophen, die ſechs 
Schlußworte der erften wiederkehren, und zwar in dieſer Ordnung, 
daß das Schlußwort des ſechſten Verſes der erſten Strophe zum 
Schlußworte des erſten Verſes der zweiten Strophe wird, die an— 
dern fünf Verſe der zweiten Strophe aber mit den Schlußwörtern 
der fünf erſten Verſe der erſten Strophe in willkührlicher Ordnung 
endigen. Die dritte Strophe wird eben ſo nach der zweiten gebil— 
det, wie dieſe nach der erſten gebildet worden, und ſo jede folgende 
nach der nächſt vor hergehenden, fo daß jedes der ſechs Schlußwör— 
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ter einmal das letzte und einmal das erſte in einer Strophe geweſen, 
und der letzte Vers der ſechſten Strophe mit dem erſten Verſe der 
erſten Strophe auf einerlei Schlußwort ausgeht. Die dreizeilige 
Strophe, womit die Seſtine endigt, wiederholt die ſechs Schluß— 
wörter nochmals in der Ordnung, wie ſie ſich in der erſten Stro— 
phe finden; jeder Vers enthält zwei davon, eins in der Mitte, und 
eins am Ende. Sonſt findet ſich der Reim in der Seſtine weiter 
nicht. Die Form iſt ſüdlichen Urſprungs, und am meiſten von 
den Italienern, und nächſt dieſen von den Spaniern ausgebildet 
worden. Unter uns Deutſchen ſinden ſich Beiſpiele in Raßmann's 
Blumenleſe ſüdlicher Spiele. Die trefflichſten Seſtinen finden ſich 
in Petrarca's Gedichten. Läßt ſich die Seſtinenform auch nicht 
gänzlich verwerfen, ſo legt ſie doch dem Dichter viel Zwang auf. 

§. 474. 3) Die Terzine, terza rima, beſteht aus Stro— 
phen von drei eilfſylbigen Verſen, deren Reime ſo ineinander ge— 
flochten ſind, daß der erſte Vers des erſten Terzetts mit dem drit— 
ten desſelben Terzetts, und der zweite Vers des erſten Terzetts mit 
dem erſten und dritten des folgenden Terzetts reimt, und ſo fort. 
Die Terzine hat etwas labyrinthiſches, myſtiſches, und möchte dar— 
um vor Allem für das Schauerliche, Religiöſe und Wunderbare, 
wie es in Dante's Comedia divina erſcheint, geeignet ſeyn. 

$. 475. Von der Canzone und dem Sonett wird unten 
($$. 494, 523) bei der Lyrik gehandelt. Es bleibt nur noch die 
Decime der Spanier übrig. Die Decime iſt eine zehnzeilige 
Strophe, aus achtſylbigen Trochäen beſtehend. Sie iſt ein drama— 
tiſches Sylbenmaß, und wird bei ſteigender Leidenſchaft gebraucht, 
wo ſie den Strom und Sturm derſelben gut ausdrückt. Auch wird 
fie zur Gloſſe gebraucht (ſ. $. 499). 

§. 476. Den neuern accentuirenden Sprachen dient als 
Erſatz für den höhern muſikaliſchen Charakter der alten Metrik 
der Reim. Dieſer iſt der gleichlautende Schluß zweier und meh— 
rerer Wörter von dem Vokal an, welcher den Accent hat, oder 
vielmehr das Zuſammentreffen zwei verſchiedener Vorſtellungen in 
zwei oder mehrern gleichklingenden Wörtern; denn in der erſtern 
Erklärung wird mit Unrecht nur das Formelle beachtet. Schließt 
ſich der Reim mit der accentuirten Sylbe, und iſt er alſo als 
Reim einſylbig, fo heißt er männlich, z. B. Arm, Harm; 
folgt eine zweite Sylbe nach, ſo iſt er weiblich, z. B. winden, 
binden, und beſteht er aus drei Sylben, z. B. hallende, ſchallen— 
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de, fo heißt er ein gleitender (rima sdrucciola.) Länger 
kann er nicht ſeyn, theils weil meiſt der Accent nicht weiter zu— 
rückfällt, theils weil die Wirkung der Hauptſylbe verloren gehen 
würde. Der männliche Reim, der mit der accentuirten Sylbe 
ſchließt, drückt feiner Natur nach etwas Scharfes und Hartes aus; 
der weibliche hingegen mildert die Härte der accentuirten Sylbe 
durch die folgende Kürze, und hat daher einen ſanfteren, weichern 
Ton. Die gleitenden, Reime werden ſelten gebraucht. Die Schön— 
heit des Reimes beſteht in dem Wohllaut der Wörter, in tö— 
nenden, beſonders offenen Vokalen, und leicht auszuſprechenden 
Konſonanten. Die weiblichen Reime ſind für das Gehör am ſchön— 
ften, weil fie den Gleichlaut der accentuirten Sylbe leicht in der 
folgenden kurzen verhallen laſſen. Oft haben Wörter, die verſchie— 
den geſchrieben werden, einerlei Ausſprache und umgekehrt; hier 
entſcheidet weniger die Orthographie, als der Ton des Worts, 
die allgemeine Ausſprache. Der Anfang der Reimſylben muß vers 
ſchieden ſeyn; nur in den ſogenannten reichen Reimen, deren 
man ſich bloß zum größeren Nachdruck wiederholter Wörter bedie— 
nen ſollte, ſind die Reime einander völlig gleich. Außerdem, daß 
der Reim den Accent haben muß, und nicht zu ſehr entfernt ſeyn 
darf, darf er auch nicht auf Verbindungswörtchen, oder auf ſolche 
Beiwörter gelegt werden, die von ihren Hauptwörtern unzertrenn— 
lich find, weil beide keine Ruhepunkte, überdieß keine hervortre— 
tende Betonung geſtatten. So viel möglich, iſt dabei die gramma— 
tiſche Aehnlichkeit der Redetheile zu vermeiden. Jemehr man end— 
lich den Reim mit dem periodiſchen Schluß, oder den Sinncäſuren 
der metriſchen Periode zuſammenfallen läßt, deſto ſinnlicher und 
gefälliger iſt ſeine Wirkung. Die Reime ſind gleichſam poetiſche 
Akkorde, indem der Anfang des Reims das Folgende wenig— 
ſtens dunkel ahnen läßt, und in der antwortenden die vorher— 
gehende Zeile noch nachtont. Das Verſchiedene der beiden durch 
den Reim bezeichneten Vorſtellungen wird durch den Gleichklang 
in eine ſinnliche Einheit gebracht; auch wird eine leichte Ueberſicht 
und Faſſung des Redeſatzes dadurch bewirkt. Nur müſſen dieſe 
Vorſtellungen einander weder zu ähnlich, noch zu entlegen ſeyn. 
Eben darum dürfen Reime nicht zu weit voneinander abſtehen, 
weil dadurch die durch den Gleichklang zu erwirkende ſinnliche 
Einheit verſchiedener Vorſtellungen, alſo die bezielte Harmonie 
verloren geht. In quantitirenden Sprachen iſt der Reim natürlich 
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weniger bedeutſam, ja kaum äfthetifh möglich, weil er nur den 
reinmetriſch- und muſikaliſch-entwickelten Rhythmus ſtören würde; 
in Sprachen dagegen, in denen alle wahre Quantität verloren 
iſt, wo das bloße Sylbenzählen, wie in der franzöſiſchen, ſtatt 
findet, unentbehrlich. In der morgenländiſchen Dichtkunſt finder 
zwar kein eigentlicher Reim ſtatt, wohl aber etwas ihm Aehnli— 
ches in dem Ebenmaß und Parallelismus der Verſe. Durch 
die Verſchlingung mehrerer Reime werden in der modernen Poeſie 
mehrere Verſe zu einer Strophe verbunden. 

Verwandt mit dem eigentlichen Reime, aber doch verſchie— 
den von demſelben iſt die Alliteration und die Aſſonanz. 
Die Alliteration iſt die intereſſante Wiederkehr der Konſo— 
nanten entweder im nämlichen oder in mehrern Verſen, z. B. 
das Waſſer wallt im Winde. Am beſten beſchränkt ſie ſich auf 
die Gleichheit der Anfangsbuchſtaben mehrerer Wörter; denn die 
Konſonanten in der Mitte zwiſchen den Vokalen verſteckt, lauten 
dumpfer; doch verſchmäht ſie keineswegs die Gleichheit derſelben. 
Die Alliteration war in der angel-ſächſiſchen, in der isländiſchen 
und altſkandinaviſchen Poeſie herrſchend. Die Aſſonanz iſt jener 
Reim, worin bloß die Vokale gleich lauten, die Konſonanten 
aber ungleich ſind; ſie iſt weit poetiſcher und muſikaliſcher als 
die Alliteration; denn durch die Vokale hängt die Sprache mit 
der Muſik zuſammen. Die Aſſonanz iſt, was in der Muſik der 
Ton eines Stückes. Um vernommen zu werden, muß ſie vorzüg— 
lich an das Ende des Verſes verlegt werden. Die Aſſonanz war 
vorzüglich den ſpaniſchen Dichtern gewöhnlich. — Endlich muß hier 
noch des Echo gedacht werden, das für zarte und ſcherzhafte Ge— 
genſtände ein anmuthiges Spiel gewährt. Es iſt eine Art von 
Wortſpiel, zu deſſen Weſen erfordert wird, daß der Vers ſelbſt 
eine Frage ſey, und daß die letzten Sylben des letzten Worts 
die Antwort darauf enthalten. 

§. 477. Die auf die Rhythmik ſich beziehenden vorzüglichern 
Schriften ſind: 

Js. Vossius de poematum cantu et viribus rhyth- 
mi. London 1773. 

J. G. J. Hermanni, de metris poetarunı graeco- 
rum et latinorum libr. III. Lips. 1796. 

Ej. Elementa doctrinae metricae Lips. 1816. 

W. Lange's Entwurf einer Fundamentalmetrik, oder all: 
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gemeine Theorie des griechiſchen und römiſchen Verſes, nebſt einer 
erläuternden Kritik der Hermanniſchen Grundlehre. Halle. 1820 8. 

Klopſtock, Fragmente über Sprache und Dichtkunſt. Ham- 
burg 1778. 

A. W. Schlegel, Briefe über Poeſie, Sylbenmaß und 
Sprache. (Vergleiche Horen 1795, 1796. Desgleichen Cha— 
rakteriſtiken und Kritiken 1. Bd.) 

Ueberdieß mehr in Beziehung auf deutſche Metrik: 

K. P. Moritz, Verſuch einer deutſchen Proſodie. Berlin 
1786. 

J. G. J. Herrmann, Handbuch der Metrik. Leipzig 1799. 

J. H. Voß, Zeitmeſſung der deutſchen Sprache. Königs- 
berg 1802. 

A. Apel Metrik. Leipzig 1815 f. 2 Thle. 

J. H. F. Meinecke, Verskunſt der Deutſchen aus der 
Natur des Rhythmus entwickelt. Quedl. und Leipzig 1817. 

J. H. Bothe's Grundzüge der Metrik. Berlin 1817. 8. 

J. J. Dilſchneider's Verslehre. Köln 1823. 

J. S. Schütze, Verſuch einer Theorie des Reims nach Ins 
halt und Form. Magdeburg 1802. 

§. 478. Unter welcher Form der Dichter auch darſtellen 
mag, immer ſtellt er nur die Anſchauungen der ſich geiſtig erhe— 
benden Innenwelt durch das geiſtigſte Medium, die Sprache, dem 
geiſtigen Blicke dar. Inſofern iſt alle Poeſie, zumal im Gegen— 
ſatze gegen die plaſtiſche Kunſt, eine ſubjektive. Nun ſtellt aber 
der Dichter entweder ein höheres Seyn außer ſich dar, oder die 
ſchönern Momente ſeines eigenen innern Seyns; daher zerfällt 
alle Poeſie in objektive und ſubjektive. Nimmt der Dichter den 
Stoff aus ſich ſelbſt, ſo ſind es entweder edlere Gefühle, welche 
er durch die Kunſt der Darſtellung zu Objekten der Imagination 
macht, oder es ſind Ideen, Gedanken, Anſichten, Wahrheiten, 
deren höhere Bedeutſamkeit den Dichter begeiſtert und ihn beſtimmt, 
denſelben ein ſchönes ſinnliches Leben zu ertheilen. Jenes gibt 
die lyriſche, dieſes die didaktiſche Poeſie. 

Bildet der Dichter objektiv, ſo findet er entweder ein hö— 
heres Leben außer ſich, oder er ergreift die Wirklichkeit, inwie— 
fern ſie als Gegenſatz zu jenem höhern Seyn, zum Idealen er— 
ſcheint. Sein Gegenſtand bleibt vorzugsweiſe der Menſch mit 
ſeinem Handeln, Wirken und Leiden. Wo alſo die Außenwelt 
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objektiv dargeſtellt werden ſoll, tritt ſie unter die Idee einer 
Handlung (im weitern Sinne des Wortes). Objektive Darſtellung 
einer Handlung unter der Form der Vergangenheit gibt die epi« 
ſche, unter der Form der Gegenwart aber die dramatiſche 
Poeſie. Stellt aber der Dichter das Menſchenleben dar vor der 
Entzweiung mit der Natur, unverfaͤlſcht durch die Zeit, fo ent 
ſpringt die Idylle. Jede Dichtungsform läßt ſich auf ihren Keim 
zurückführen, und ſo haben wir das Epigramm. Alle die ge— 
nannten Dichtarten haben ihren eigenthümlichen Charakter, tra— 
gen ein eigenthümliches Gepräge, das durch Miſchung nie ver— 
wiſcht werden darf. Wohl aber gibt es mannichfaltige Annähe- 
rungen, ja oft leiſe Uebergänge, wie in den Reichen der Natur, 
ohne daß der Grundcharakter verloren geht. Darum darf auch 
das geniale Kunſtſchaffen nicht in unüberſchreitbare Gränzen ein— 
geengt werden. Wie ein neu aufgefundenes Naturprodukt von 
einem eigenthümlichen Grundcharakter alle bisherigen Syſteme des 
Naturforſchers wenn nicht umſtößt, doch unzulänglich macht; ſo 
kann eine neue geniale Kunſtſchöpfung von eigenthümlicher Art 
die Klaſſifikation des Aeſthetikers ungiltig machen. 


Lyrik, lyriſche Poeſie. 


$. 479. Das lyriſche Gedicht war urſprünglich zum Geſange 
beſtimmt, und die Abſingung desſelben war von der Lyra beglei— 
tet, von welcher das Gedicht ſelbſt ſeinen Ramen führt. Nur in 
der Fülle des Gefühls aber ſtrömt das menſchliche Gemüth in 
Geſänge über. Schon hieraus iſt erſichtlich, daß die Lyrik am 
nächſten der Muſik verwandt ſey, welche unter allen Künſten die 
ſubjektivſte, die innerlichſte iſt. Man könnte daher die lyriſche 
Poeſie auch die muſikaliſche nennen, im Gegenſatze der plaſtiſchen. 
Denn ſchildert dieſe Gegenſtände des äußern Sinnes, ſo ſtellt 
jene die des innern dar, Gefühle. Das lyriſche Gedicht iſt alſo 
der unmittelbare poſitive Ausdruck eines bewegten Gemüths in 
einer rhythmiſchen Aufeinanderfolge gegliederter Töne. 
§. 480. Daß eben die Begeiſterung und erhöhte Gemüths— 
ſtimmung des Dichters unmittelbar in die Darſtellung übergeht, 
macht das Weſen der lyriſchen Poeſie aus. Auch jede 
andere Dichtung entſteht zuerſt durch Begeiſterung, aber dieſe 
tritt nicht unmittelbar in die Darſtellung über; ſobald in der er— 
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böhten Gemüthsſtimmung der Lichtpunkt des Werkes erfaßt iſt, 
ſchreitet ruhige Beſonnenheit zur Ausführung des entworfenen 
Ganzen. 

Verglichen mit dem Epos und Drama iſt das lyriſche Ge— 
dicht das beſchränkteſte; denn das Gefühl iſt beſchränkt auf den 
Augenblick der Gegenwart; ſelbſt da, wo die Vergangenheit oder 
Zukunft den Grund der erhöhten Gemüthsſtimmung enthält, wird 
dieſe als eine gegenwärtig gegebene und lebendig unmittelbare 
ausgeſprochen. Aber um deſto tiefer, voller und mächtiger ſpricht 
es das Gemüth an. Wenn gleich das lyriſche Gedicht beſtimmte 
Gefühle erregt; ſo iſt doch dieſe Erregung nicht ſein Zweck; ſein 
Zweck iſt Darſtellung der Gefühle; es macht nämlich Gefühle 
zum Objekte der Phantaſie, indem es dieſe veranlaßt, eine Fülle 
von Ideen in ſich hervorzurufen, die ſich vereinigen, uns ein 
helles Anſchauen von den Gefühlen nach ihrer Stärke und nach 
ihrer Eigenthümlichkeit zu gewähren. Die Sphäre der lyriſchen 
Poeſie iſt ſo groß als der Kreis menſchlicher Gefühle; die ſanfte— 
ſten und lebendigſten Gefühle, die, welche das Gemüth leiſe und 
zart berühren und jene, welche es gewaltſam ergreifen und er— 
fhüttern, liegen im Gebiete der Lyrik. 

$. 481. Bei aller Individualität des Gepräges aber, welches 
dem lyriſchen Gefühle eignen muß, darf dieſes doch nie durch die 
bloße Perſönlichkeit und perſönliche Beziehung des Dich— 
ters bedingt, und nur in ihrem Kreiſe giltig erſcheinen; ſondern 
das lyriſche Gefühl muß nach ſeinem Zuſammenhange mit den höch— 
ſten Idealen der Menſchheit als ein geläutertes, als ein rein— 
menſchliches Gefühl dargeſtellt werden, ſo daß ſich jedes gebil— 
dete menſchliche Individuum in demſelben, als in ſeinem eigenen, 
wieder erkennt. Wo alſo das lyriſche Gefühl nicht der geſammten 
Menſchheit angehört, oder wo das Verhältniß des lyriſchen Objekts 
zu dem Dichter den Bedingungen der Sinnlichkeit unterliegt, da 
wird ſein Werk auch nicht als Kunſtwerk gelten können, wie dieß 
mit allen Gelegenheitsgedichten mehr oder weniger der 
Fall iſt. 

§. 482. Der Beruf der lyriſchen Dichter iſt es 
demnach, die der Menſchheit würdigſten Gefühle jedes Zeitalters 
und jedes Volkes bei ſich aufzubewahren, und dann von Land zu 
Land, von Zone zu Zone, von Pol zu Pol, von Jahrtauſend 
zu Jahrtauſend, in harmoniſchen Strophen zu verkündigen, und 
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fo als Genien über der Menſchheit zu walten, als Lehrer, Freun— 
de, Führer, Rather, Tröſter. 

§. 483. Aus dem Zuſtande des Gefühls, aus der aufgereg— 
ten, erhöhten Gemüthsſtimmung wird a) die lebendige Bewegung 
der Lyrik, b) die Erhebung der lyriſchen Sprache, und c) der 
Wechſel und die Mannichfaltigkeit in dein Rhythmus des lyriſchen 
Gedichts begreiflich. 

§. 484. Aus dem lebendigen Bewegungsgange des Gefühls 
geht das unterſcheidende Merkmal der lyriſchen Poeſie hervor, daß 
ſie von dem gewöhnlichen Vorſtellungsgange abweicht, und in 
freier Entwicklung das Nahe und Ferne, das Verwandte und 
Fremde unter vorzüglicher Vermittelung der Phantaſie verbindet. 
Hierin beſteht die ſogenannte lyriſche Unordnung, welche 
in ihrer höchſten Steigerung zum lyriſchen Schwunge wird. 
Aber auch der kühnſte Schwung darf nicht zur wirklichen Unord— 
nung werden, ſondern muß die Einheit des organiſchen 
Ganzen in ſich aufnehmen. 

$. 485. Die lyriſche Sprache charakteriſirt ſich durch 
eine gewiſſe Kürze, durch einen mannichfaltigen Wechſel in den 
Nebentönen bei einem Grundtone, durch vielſeitige Abſtufung und 
den freieſten Gebrauch der Tropen und Figuren; fie erlaubt ſich 
die ungewöhnlichſten Wörter und Wendungen, kühne und oft 
neue Zuſammenſetzungen, Auslaſſungen, verwickelte Wortfügun— 
gen, freiere Inverſionen, die ſich aber dem Geſangstone gefällig 
anſchmiegen. 

§. 486. Da der Rhythmus Wiederklang des Innern iſt, 
ſo muß natürlich ein freier Reichthum und Wechſel von Füßen in 
Verſen mannichfaltiger Taktart ſtatt finden; das Gefühl ſchreitet 
ja nicht in einem gleichmäßigen Gange fort, ſondern iſt bald im 
Steigen, bald im Fallen begriffen, wird itzt durch hinzutretende 
Reflexion gehaltner und gelaſſener, itzt blühender wieder und 
aufbrauſender. 

§. 487. Bei aller Verſchiedenheit und Abſtufung in den 
Gefühlsrichtungen und ihren Schattirungen, dient am ſicherſten 
zum Eintheilungsprincip der einzelnen Arten der lyriſchen Poeſie 
die innere Anſchauungsweiſe. Es ſind nicht ſowohl die 
Gegenſtände, als vielmehr die Grade des Gefühls und ſeine 
Steigerung, wie ſeine Beſchaffenheit, welche die einzelnen Arten 
der Lyrik unterſcheiden. Gefühle bilden entweder eine in ſich be— 
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ſtimmt abgeſchloſſene, auf gefälligem Gleichgewichte ruhende oder 
in demſelben fortſchreitende und ſich offenbarende Gemüthsſtim— 
mung; oder fie verlieren in ſteigender Bewegung jenes Gleichge— 
wicht und Ebenmaß, und ſchreiten in ungewöhnlichem Gange fort, 
ſie erheben ſich hiebei aus dem bloß gemüthlichen Kreiſe in das 
Gebiet des Gedankens, ohne daß dieſer jedoch in ſeiner rein— 
verſtändigen Allgemeinheit zu poetiſcher Anſchauung kommt; oder 
endlich das dunkle Gefühl menſchlicher Beſchränkung läßt die Ge— 
genwart nicht lebendig und friſch genießen, ſondern treibt über die 
Gränzen gegenwärtiger Wirklichkeit in Vergangenheit oder Zukunft 
hinaus. Hieraus gehen die drei Hauptarten der lyriſchen Poeſie 
hervor: das Lied, die Ode, die Elegie. Alle übrige lyriſche 
Formen, die zum Theile nur nach ihrer äußern Technik eigenthüm— 
liche Arten bilden, laſſen ſich unter Eine oder die Andere jener 
drei Hauptarten ſtellen. ö 


1) Das Lied. 


$. 488. Der Charakter des Liedes beruht darauf, daß es 
eine beſtimmte, in ſich abgeſchloſſene, reine Ge— 
müthsſtimmung ausdrückt, ein Gefühl, welches die Seele ſanft 
bewegt hat, darſtellt. Weil dieſes Gefühl mit fi ſelbſt im 
Ebenmaße ſteht, ſo fordert auch der ganze innere Organismus 
des Lieds einen leicht faßlichen einheitlichen Grundton, 
welcher in jeder Bewegung vernehmbar anſchlägt, und jenes Ge: 
fühl wird ſich kunſtlos, in einfachen, natürlichen Tönen aus— 
ſprechen. Auch der Rhythmus iſt in dem Liede gleichförmiger 
und weniger künſtlich, und ſchmiegt ſich leichter dem Geſange und 
der Begleitung der Tonkunſt an, als in der Ode. 

$. 489. Doch wechſelt auch hier noch der Rhythmus nach 
Verſchiedenheit des dargeſtellten Gefühls. Das Lied bewegt ſich 
fröhlich hüpfend im adoniſchen und archilochiſchen Verſe, 
zärtlich tändelnd im unſtrophiſchen anakreontiſchen Sam: 
bus, ſanft und ſchmeichelnd in der dreifüßigen trochäiſchen 
Strophe, kühn und feurig in der vierfüßigen jambi— 
ſchen, beſonders wenn ſie mit Anapäſten gemiſcht wird. Der 
Reim iſt dem modernen Liede vielleicht unent⸗ 
behrlich; er hat etwas muſikaliſches und einſchmeichelndes, und 
kann bisweilen den Ausdruck verſtärken. 

$. 490. Das Lied zerfällt in das geiſtliche und weltliche 
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Lied. Das geiſtliche Lied hat nicht den Aufſchwung und Ton 
des eigentlichen Hymnus, es iſt in ſeiner minder erhabnen Sphäre 
Ausdruck und Darſtellung des religiöfen Gefühls, das uns bei der 
Betrachtung der Allvollkommenheit Gottes und bei der Pergegen— 
wärtigung unſers Verhältniſſes zu ihm ergreift, und das beſeli— 
gende Ruhe über unſer Herz ergießt. Das weltliche Lied iſt 
die Darſtellung eines beſtimmten, durch die Zuſtände und Vor— 
gänge des wirklichen Lebens, oder durch die Erſcheinungen der 
Natur angeregten, Gefühls. Das weltliche Lied hat ſo vielfach 
verſchiedene Benennungen, als verſchiedenartige Zuſtände und 
Vorgänge des Lebens und Naturſcenen Gefühle in uns aufregen 
können. Trinklieder, Liebeslieder (erotiſche Geſänge) u. ſ. w. 

$. 491. Wird die Darſtellung des weltlichen Liedes durch das 
allgemeine Intereſſe ſeines Stoffes und durch die höch— 
ſte Einfachheit des Ausdrucks für alle Volksklaſſen gleich 
verständlich, genießbar und anziehend, fo erhält es die Benennung 
Volkslied. Das innere Weſen des Volksliedes iſt nur zu oft 
verkannt worden; man ſuchte ſeinen Hauptcharakter nur zu oft in 
flacher Popularität und Alltäglichkeit der Anſichten; der Dichter 
muß vielmehr das Volk zu ſich hinaufziehen, er muß als gebildeter 
Wortführer der Volksgefühle ihrem Erguſſe einen reinmenſchlichen 
Tert unterlegen. Volkslieder müſſen aus dem Innerſten des Her— 
zens hervorgehoben, einfach wie die Natur ſelbſt zum Herzen ſpre— 
chen und durch ihre rührende Natürlichkeit entzücken. Durch ihre 
Garakteriſtiſchen Züge werden fie zugleich an das Eigenthümliche 
der Nation erinnern. 

$. 402. Allerdings kann das Lied auch einen höhern Schwung 
nehmen, wenn ein höheres Gefühl die Bruſt ſchwellt, wie in den 
im elegiſchen Versmaße gedichteten Geſängen des Tyrtäos, in 
Gleim's Kriegsliedern, in Körner's Leier und Schwert ꝛc. 
Hier wird es ſich aber ſchon mehr der Ode nähern; und in der That 
laſſen ſich die Gränzen zwiſchen Ode und Lied nicht immer genau 
feſthalten, und überall gibt es Uebergänge, da die Grade des Ge— 
fühls ſelbſt wechſelnd und unbeſtimmbar find. Auch die Dramas 
tiſche Einkleidung widerſtrebt dem Charakter des Liedes nicht, 
wie Catull's carmen nuptiale, die liebliche Dichtung Herzogs 
Heinrich von Breslau aus dem 15. Jahrhundert beweiſt. 

§. 403. Seinem äſthetiſchen Grundcharakter nach iſt dem 
Liede das Sonett, das Madrigal, Rondeau und Triolet unterzus 
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ordnen, die ſich nur durch den feſt beſtimmten Mechanismus ihrer 
Form eigenthümlich auszeichnen. 

$. 494. Die Form des Sonetts gehört urſprünglich den 
Italienern und Spaniern an, und erhielt beſonders durch SP er 
trarca eine weitere Verbreitung. Der Grundton des Sonetts iſt 
das Gefühl der Liebe, nach ſeiner ganzen Inuigkeit und Zartheit, 
mehr mit ſanften, als mit ſtärkern Farben aufgetragen; doch beugt 
es oft auch in die verwandten Gefühle der Freundſchaft, der per— 
ſönlichen Anhänglichkeit u. ſ. w. aus. Der urſprüngliche Mech a— 
nismus der äußern Form des Sonetts beſteht in vierzehn gleich— 
langen gewöhnlich eilfſylbigen, mitunter auch neun- und zehn-, 
oder zehn- und eilfſylbigen Verſen jambiſchen und mitunter auch 
trochäiſchen Maßes, wovon die erſten acht in zwei vierzeilige Stro— 
phen (Quadrains), die letztern ſechs in zwei dreizeilige Strophen 
(Terzetts) eingetheilt ſind. Die Stellung der Reime kann im So— 
nett nach dem Vorgange der italieniſchen Meiſter, an die man ſich 
bei einer von ihnen entlehnten Form doch wohl zunächſt zu halten 
hat, in den beiden vierzeiligen Strophen eine dreifache ſeyn, ent— 
weder fo, daß der 1., 4., 5. und 8., und eben fo die dazwiſchen 
liegenden vier Zeilen eine Reimverſchlingung bilden (geſchloſſener 
Reim, rima chiusa), oder daß, was ſeltner vorkommt, die 
Reime regelmäßig miteinander abwechſeln (Wechſelreim, rima al- 
ternata), oder daß, was noch ſeltener iſt, beide Weiſen verbin— 
dend, das erſte Quadernario mit wechſelnden, das zweite aber mit 
geſchloſſenen Reimen gebildet wird (gemiſchter Reim, rima mista). 
In den beiden dreizeiligen Strophen herrſcht entweder der gedritte 
Reim (rima alterzata) mit zweimaliger Wiederkehr derſelben 
Reimſylben, oder der Kettenreim (rima incatenata) mit drei 
Reimen, die ebenfalls wieder auf mannichfaltige Weiſe geſtellt 
und untereinander verſchlungen werden können. Dieſe beiden Haupt— 
abtheilungen ſind nicht bloß willkührlich erſonnene, bedeutungsloſe 
Formen, ſondern hervorgegangen aus dem Weſen des Gedankens, 
der ſich unwillkührlich in Satz und Gegenſatz, Bild und Gegen— 
bild zerſpaltet. Es muß daher nothwendig nach den erſten acht Zei— 
len ein Ruhepunkt, ein Abſchnitt auch in dem Gedanken eintreten. 
Ja vielleicht erreicht das Sonett erſt dann ſeine wahre Vollen— 
dung, wenn nicht bloß zwiſchen jenen Hauptabſchnitten, ſondern 
auch noch außerdem zwiſchen den einzelnen Quadernarien und 
Terzinen eine ähnliche, gegenſeitige, am liebſten antithetiſche Wer 
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ziehung ftatt findet. — Zuweilen wird dem Sonett noch eine 
Fortſetzung ſeines Inhalts von mehrern Verſen angehängt, und 
ein Sonett mit einem ſolchen Anhange heißt ein ge ſchwänztes 
Sonett. Dieſe ſind nur im komiſchen, vertraulichen und ſatyri— 
ſchen Style üblich. Zuweilen werden auch mehrere Sonette zu 
einem Ganzen verbunden, und ſolche Sonette nennt man Kranz— 
fonette, oder einen Sonettenkranz. Die ſogenannten Ana: 
kreontiſchen Sonette beſtehen aus kürzern, meiſt achtſylbi— 
gen Zeilen. N 

§. 405. Drückt die techniſche Form als Feſſel ſchon beim 
Sonett bisweilen den Dichter, fo iſt dieß weit mehr bei den ſoge— 
nannten Endreimen (bouts rimés) der Fall. Ihr Erfinder 
war gegen das Ende des 17. Jahrhunderts der Franzoſe Dulot. 
Weil die Endreime in Form des Sonetts gegeben werden, ſo hei— 
ßen ſie auch sonett en blanc. Ein anderer gibt dem Dichter die 
Reime nach einer ganz willkührlichen Zuſammenſtellung, wobei ab— 
ſichtlich die Verwandtſchaft und Aehnlichkeit der Ber 
griffe in den gewählten Endſylben vermieden 
wird. Dieſe aufgegebnen Endſylben muß nun der Dichter zu einem 
poetiſchen Ganzen ausbilden, indem er die Anfänge der Zeilen er— 
findet, welche durch jene geſchloſſen werden. Es ſind poeti— 
ſche Spielereien, die nur, wenn der Dichter eine höhere 
Gewandtheit des Geiſtes beſitzt, auf einen Augenblick Intereſſe er— 
regen können. 

$. 496. Auch das Madrigal, Rondeau und Triolet können 
als ſanft verhallende Töne des Gefühls und leichte Spiele des Wit— 
zes, bloß ein momentanes Intereſſe, ohne bleibenden Eindruck, er— 
regen. Auch waren fie ehemals üblicher als jetzt. Das Mad ri— 
gal beſtand urſprünglich aus ſechs bis eilf Zeilen und jede Zeile 
aus gleichen eilfſylbigen Verſen jambiſchen oder trochäiſchen Vers— 
maßes. Jetzt ermangelt das Madrigal eines ganz beſtimmten Me— 
chanismus der äußern Form, ſo daß man alle kleinere lyriſche Pro— 
dukte, die weder Sonett, noch Rondeau, noch Triolet ſind, mit 
dieſem Namen bezeichnet. Z. B. der Wettſtreit von Hagedorn. 

§. 407. Das Rondean ſpielt mit zwei Reimen, welche 
durch jede Strophe durchgehen. Die erſte Zeile wird nach der drit— 
ten wiederholt, und das Refrain wiederholt die erſten zwei Zeilen, 
die von dem Refrain durch vier Zwiſchenzeilen getrennt ſind. Die 
Zahl der Strophen iſt unbeſtimmt; doch dürfen ſie ſich nicht über 
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drei oder vier ausſpinnen. Z. B. Empfindungen des Frühlings von 
Hagedorn. 

$. 498. Das Trio let iſt die abgekürzte Form des Ron⸗ 
deau. Es beſteht aus acht Verſen, in denen nach dem dritten Vers 
der erſte, und nach dem ſechſten der erſte und zweite Vers wieder— 
holt werden. Doch haben ſich neuere Dichter auch hierin Ausnah— 
men erlaubt. Das Triolet eignet ſich für das Leichte, Scherzhafte, 
Naive, z. B. Hagedorn's: „Der erſte Tag im Monat Mai ꝛc.“ 

$. 499. Zum Liede gehört auch die bei den Spaniern übliche 
Gloſſe, ein lieblich poetiſches Spiel, deſſen Versmaß die De: 
zime iſt. Es wird nämlich ein Thema von vier gewöhnlichen 
trochäiſchen Verſen geſetzt, ſie müſſen aber ſo beſchaffen ſeyn, 
daß es möglich iſt, einen jeden einzeln, dem Sinne nach, ei— 
nem Satze anzuſchließen, und dieß geſchieht nach der Reihe am 
Schluſſe einer jeden Dezime, deren folglich vier ſeyn müſſen. 
Das Thema muß einen allgemeinen, aber ſcharfſinnigen Gedan— 
ken enthalten, der ein Gefühl ausdrückt; das Ganze iſt das, 
vas in der Muſik Variationen. Zum Beiſpiel diene Tiefs: 
„Liebe denkt in ſüßen Tönen“ ꝛc. in feinem Ppantaſus. Theil 6. 

$. 500. An das Lied ſchließt ſich auch die Kantate an; 
weil dieſe aber nicht immer rein lyriſch iſt, ſondern oft auch 
ihre Baſis Handlung ausmacht, ſo wird die Theorie derſelben 
unten $. 667 ff. nach dem Singſpiel abgehandelt werden. 


2. Die Ode. 


$. 501. Das Gemüthsleben bewegt fi in mannichfaltiger Ab— 
ſtufung, und kann nach den vorkommenden Beziehungen in überra— 
ſchendem Wechſel aus der gefälligen Ruhe in die höchſte Lebendigkeit 
übertreten; nicht ſelten ſchließt ſich das Gefühl ohne Abſicht und Re— 
flerion durch natürlich- unmittelbare Entwicklung der innern Er— 
ſcheinungen dem Gedanken an, die Macht hoher Begeiſterung 
durchbricht die Beſchränkung des Nahen, und ruft im Gemüthe 
die Ideen der Vernunft hervor. Jenem Gange nach allen ſeinen 
Stufen und Schattirungen kann die Lyrik folgen, und ſo ſchließt 
ſich in unmerklichem Uebergange dem Liede die Ode an, als die 
poetiſche Darſtellung, der unmittelbare Erguß des in ſeiner in— 
nerſten Tiefe aufgeregten und in Begeiſterung verſetzten Gemüths. 
Nur das Wahre, Gute, Große, Edle und Schöne vermag das 
Gemüth in ſeiner innerſten Tiefe aufzuregen und in Begeiſterung 
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zu verſetzen. Darum erhebt ſich die Ode auf den Standpunkt der 
Ideen, ſie ſtellt die Ahnungen höherer, über alles Gegebne hin— 
aus liegender, Beziehungen dar, das Innewerden einer unendlichen 
Bedeutung im Endlichen. Die Ode offenbart den ganzen Reich— 
thum unſers Innern, in ihr hat alles die größte Kraft und Ge— 
drungenheit. 

§. 502. Eigenſchaften der Ode ſind 1) lyriſche 
Einheit. Wie in jedem Tonſtücke Eine Tonart vorherrſcht, ſo 
wird auch in jeder Ode, ungeachtet der mannichfaltigen Abſtufungen 
und Uebergaͤnge des Gefühls, Ein Ton, Eine Stimmung vorwal— 
ten; die Ode iſt der unmittelbare Ausdruck der Gefühle eines be— 
geiſterten Gemüthes in Beziehung auf einen beſtimmten 
Gegenſtand außer ihm. So hören wir in Horazens Ode an 
Virgil L. I. od. 3 bei allem Wechſel mannichfaltiger Gefühle die 
Stimme der zärtlich-beſorgten Liebe durchtönen. 

2) Kürze der Ode. Jede heftige Gemüthsbewegung, wo 
das Gemüth in ſeiner innerſten Tiefe aufgeregt iſt, hat natürlich 
nur eine bald vorübergehende Dauer, ſie erſchöpft ſich durch ihre 
eigene Stärke. 

3) Lyriſcher Schwung. Dutch die höhere Begeiſterung 
wird das Gemüth der Sinnenwelt gleichſam entrückt und in eine 
höhere Weltanſicht verſetzt, wo ihm ſein Gegenſtand in einem un— 
gewöhnlichen Lichte erſcheint, und Beziehungen entfaltet, die es 
früher nicht geahnet hatte. Daher die Fülle und Erhabenheit der 
Vorſtellungen und Bilder, daher die ungewöhnliche Lebhaftigkeit 
der Gefühle, in welche das Gemüth des Dichters ſich auflöſt, das 
her ſelbſt die Erhebung zu Viſionen. 

4) Die lyriſche Unordnung. Das in ſeiner innerſten 
Tiefe aufgeregte Gemüth verträgt ſich nicht mit dem kalten, alles 
nach ſtreng⸗logiſchen Geſetzen ordnenden Verſtande. Die Macht ei: 
nes ſtark aufgeregten Gefühls zerreißt alle Fäden eines logiſchen 
Zuſammenhanges der Ideen, nöthigt die Phantaſie, die Mittel— 
ideen zu überſpringen und die Uebergänge von dem Einen zum An— 
dern im Dunkel zu laſſen. So ſpringt Pindar von einem Ge— 
danken zum andern, von einem Bilde zu einer Sentenz, von ei— 
ner Sentenz zu einer kurzen Schilderung, oder zu einer lyriſch 
eingewebten Erzählung. Aber die lyriſche Unordnung iſt es bloß 
für den logiſch-ordnenden Verſtand; eine den Geſetzen der Phanta— 
ſie und des Gefühls angemeſſene Ordnung herrſcht auch in der Ode. 
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5) Größte Lebendigkeit und Freiheit der Spra— 
che, und Mannichfaltigkeit des Rhythmus. Der Styl 
der Ode iſt der vollendetſte von allen, er muß gedrängt, kurz und 
kräftig und dabei doch höchſt muſikaliſch ſeyn; er hüte ſich einer 
Seits vor ſinnlicher Ueberladung, wie anderer Seits bei aller 
Feierlichkeit und Würde vor geſuchter, hohlklingender Pretioſität. 
Die Ode liebt ſelbſt in der Seltenheit und Kühnheit des Ausdrucks 
edle Einfachheit, die das Gemüth um ſo ſicherer ergreift, je weni— 
ger Anmaßung in ihr liegt. Die der Ode angemeſſenen Vers— 
arten können weit kunſtreicher und verſchlungener ſeyn, als die 
Verſe des Liedes; doch meide auch hier der Dichter alle willkühr— 
liche Regelloſigkeit und ſtudirte Künſtelei. 

$. 503. Die Eintheilung der Ode in die heroiſche 
und didaktiſche erſchöpft weder das geſammte Gebiet der Ode, 
noch fließt ſie aus dem Weſen der Ode ſelbſt, das in der höhern 
Aufregung des Gemüths und in der Verſinnlichung des Kontraſtes 
des Endlichen mit dem Idealiſchen liegt. Nur der in der Ode verge— 
genwärtigte Gegenſtand geſtattet die Eintheilung in die hero iſche, 
ſentimentale und didaktiſche Ode. Die heroiſche Ode 
beſingt das Vaterland, und ſeine Selbſtſtändigkeit, feiert große 
Thaten des Heldenmuths, der Vaterlandsliebe, edler Reſignation, 
wo das Höhere in der Menſchennatur die endlichen Schranken der— 
ſelben durchbricht und beſiegt. Der Dichter weilt hiebei, mehr bei 
ſeinem Gegenſtande, als daß er ſeine durch ihn erregten Gefühle 
ausdrückt, ihn reißt die Phantaſie mit ſich fort; darum nimmt 
dieſe Ode gewöhnlich den kühnſten Schwung. Die ſentimen— 
tale Ode wählt die zarten Verhältniſſe einer edleren Liebe zu 
ihrem Objekte, ſie konnte erſt im chriſtlichen Zeitalter entſtehen, 
und das Treffendſte in dieſer Gattung find wohl Klopfto cds 
Oden an Fanny und Cidli. Die didaktiſche Ode, von 
welcher die ſogenannte philoſophiſche und ſatyriſche Ode 
Unterabtheilungen find, hat zu ihrem Gegenſtande große, das Ge— 
müth begeiſternde Wahrheiten, oder die Ideale der Kunſt und des 
Lebens, deren Begeiſterung der Dichter kräftig, aber nicht abſtrakt 
ausſpricht, und zwar entweder ohne Beziehung auf feine Zeitgenoſ— 
fen (dann nennen wir fie philoſophiſche Ode), und ohne im eigent— 
lichen Sinne lehren zu wollen, oder mit ſtrafendem und züchtigen— 
dem Ernſte auf ſeine Zeitgenoſſen blickend (ſatyriſche Ode), wie 
3. B. Horaz ſo oft gegen die Römer thut, wenn ihn die Entar— 
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tung der Zeit ſchmerzlich anregt. Hier aber geht die Ode, indem 
ſie belehrendes und ermahnendes Gedicht wird, leicht in kalte Re— 
flexion und trockenes Moraliſiren über, wodurch der oben feſtgeſetzte 
Charakter der Ode und die poetiſche Selbſtſtändigkeit verloren geht. 
Endlich gibt es noch eine Gattung der Ode, in welcher bedeutende 
Gegenſtände und Ereigniſſe der Natur und der Geſchichte, wichtige 
Zeitbegebenheiten, und Ereigniſſe aus dem Leben des Individuums 
in ihrer mächtigen Einwirkung auf das Gefühl dargeſtellt werden. 
Hieher gehört z. B. Klopſtock's Ode auf den Zürcher See, auf 
ſeine Geneſung, viele Oden Stollberg's auf die gegenwärtige 
Zeit. Von den zuletzt angegebenen Gegenſtänden aus verliert ſich 
die Ode in die weite Fläche des Gelegenheitsgedichts. 

§. 504. Die Ode kann auch wie das Lied einen 
dramatiſchen Charakter erhalten, wenn ſie aus einer 
beſtimmten dramatiſchen Situation hervorgeht, wie v. Göthe's 
Prometheus, — oder, wie Schiller's Lied von der Glocke, an 
eine Handlung angeknüpft wird, wobei aber die Handlung durch— 
aus nicht das Intereſſe auf ſich ziehen, und bloß angedeutet wer— 
den darf. . 

$. 505. Vergleichen wir die Oden der Alten mit denen 
der Neuern, ſo finden wir, daß jene, gemäß dem herrſchenden 
Charakter des Alterthums, das Gefühl mehr durch die Gegenſtände 
ſelbſt ſchildern; denn das Plaſtiſche, oder die Geſtaltung des Innern 
zur äußern Anſchauung, iſt ein Hauptzug der griechiſchen Kunſt; 
in einer bewegten Reihe klarer Bilder, in mannichfaltigen, kunſt— 
voll verſchlungenen Rhythmen ſprach ſich bedeutſam das Gefühl des 
Dichters aus. Bei den Neuern wird die Innerlichkeit feſt gehalten; 
aber ein Hauptgebrechen iſt der Uebergang in den eigentlichen 
Lehrton und das Hinneigen zu dem Schwermüthigen. 

$. 506. Die Hymue gehört ihrem ganzen Charakter nach 
der Ode an, und kann daher nicht als eine beſondere lyriſche Dichte 
art aufgeſtellt werden. Ihre Eigenthümlichkeit hat ſie vorzugsweiſe 
darin, daß in ihr die innere Anſchauung der Gefühle des Gött— 
lichen oder göttlicher Beziehungen mit der Begeiſte— 
rung und dem Schwunge der Ode, alſo mit dem Charakter des 
Erhabenen, zur poetiſchen Darſtellung kommt, wodurch ſich 
auch die Hymne vom geiſtlichen Liede unterſcheidet. Der Gegen— 
ſtand der Hymne iſt entweder die Gottheit ſelbſt, oder ein Bild 
derſelben, z. B. die Natur. Man könnte alſo die Hymne erklä— 
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ren, als die Poeſie eines ins Göttliche verſenkten Gemüthes, das 
fein religiöfes Gefühl mit dem Charakter des Erhabenen ausſpricht. 

§. 507. Der Hymnus der Alten, beſonders vor Kalli— 
machos war mehr epiſch, der Hymnus der Neuern iſt durch— 
aus lyriſch, wie es der verſchiedene Charakter der Mythe und des 
Chriſtenthums nothwendig macht. In jenem überwiegt das Objek— 
tive, in dieſem waltet das Subjektive vor. Die frühern Hymnen 
der Griechen erzählten die Mythen der Götter, und gaben von ih— 
nen, wie von den Thaten der Menſchen, eine anſchauliche Schilde— 
rung; die chriſtlichen Hymnen ſprechen das Gefühl des Menſchen 
aus, der ſich zu dem Unſichtbaren voll innern Dranges zu erheben 
ſtrebt. — Man vergleiche nur den homeriſchen Geſang auf die 
Ceres mit Klopſtock's Frühlingsfeier. Der hebraͤiſche Hymnus nä— 
hert ſich mehr dem dramatiſchen, wie z. B. aus dem 104. Pfalm 
erhellet. Auch in dem Sylbenmaße weichen fie von einander ab; 
der griechiſche Hymnus iſt in einerlei Sylbenmaß und Versart, dem 
Hexameter, der neuere in Strophen abgefaßt. 

$. 508. Der Bacchiſche Hymnus hieß den Alten Dith y— 
rambe; hier ging das höchſte ſinnliche Leben in religiöfe Bedeu— 
tung über, die Phantaſie erhob ſich zu Viſionen, und der wilde 
Taumel wurde zur prophetiſchen Begeiſterung. Der Charakter der 
Dithyrambe iſt alſo der höchſte Grad des lyriſchen Schwunges und 
der lyriſchen Unordnung. Horaz bezeichnet den Charakter der 
Pindariſchen Dithyramben — per audaces nova Dithyrambos 
Verba devolvit, numerisque ſertur Lege solutis. Die neuern 
Dichter konnten der Dithyrambe bei ganz veränderten Beziehungen 
und Zeitverhältniſſen nicht das Gepräge des Hellenismus geben; in 
den Dithyramben der Neuern darf alſo wohl die höchſte lyriſche 
Stimmung als Grundton herrſchen, Sprache und Rhythmus dür— 
fen ſich mit der größten Freiheit bewegen; aber auch in der freie— 
ſten Bewegung müſſen ſich Spuren äſthetiſcher Einheit erkennen 
laſſen; denn die größte Freiheit und Feſſelloſigkeit fordert auch die 
größte Sicherheit. 

$. 509. An die höhere Lyrik ſchließt ſich auch die Rhapſo— 
die an, eine den Deutſchen eigenthümliche Dichtungsform. Ihr 
Charakter iſt ſtarke Verſinnlichung und Darſtellung ſubjektiver Ge— 
fühle, wo aber entweder der dargeſtellte Gegenſtand, wegen ſeiner 
Unermeßlichkeit und wegen der zu ſtarken Bewegung des Gefühls, 
nicht völlig erſchöpft und ausgeführt, oder wo kein beſtimmtes Me— 


ein. org. pl 


trum in der äußern Form der Darſtellung feſtgehalten wird. Hoher 
lyriſcher Schwung, der ſich dem Schwunge der Ode nähert, bei 
einer der Dithyrambe ähnlichen Freiheit in Behandlung des Stof— 
fes und in der Erfindung der äußern Form, ſcheinen die von den 
borhandenen gelungenen Muſtern abſtrahirten Grundzüge der 
Rhapſodie zu ſeyn. 


5) Die Elegie. 


$. 510. Das Weſen der Elegie iſt oft einfeitig und nach zus 
fälligen Merkmalen beſtimmt worden, indem man bald bloß den 
lyriſchen Ausdruck der Trauer, bald fogar die bloße rhythmiſche 
Form, nämlich den Wechſel des Hexameters und Pentameters 
(versus impariter juncti) als Grund-Charakter aufſtellte. Aller 
dings iſt es wahr, daß ſich die Elegie meiſtens in Klaggeſänge er— 
goſſen hat; aber erweiterte nicht ſchon Horaz ihre Sphäre, wenn 
er ſagt: 

Versibus impariter junctis querimonia primum, 

Post etiam inclusa est voti sententia compos.? 

Hatten die Griechen nicht auch heitre naive Elegien, und 
wer kennt nicht das naiv-launige Bruchſtück des Hermeſianax? 
Finden ſich nicht auch bei Ovid die libri amorum, die zwar cyni— 
ſcher Natur find, aber weit mehr poetiſchen Werth beſitzen, als 
ſeine Elegien der Trauer? Von der andern Seite zählten die Orte: 
chen wohl mit Unrecht, eben weil fie bloß das Versmaß im, Auge 
hatten, die Kriegsgeſänge eines Kallinos und Tyrtäos, die gn 
miſche Poeſie eines Theognis und Phokylides ꝛc. zur elegiſchen 
Poeſie, und Catull's Gedicht auf Berenicens Locke gehört wohl 
nicht dieſer Gattung an, wo dagegen nicht wenige Oden und Lie— 
der und Idyllen, wie Klopſtock's Sommernacht, ſeine frühern Grä— 
ber, ſein Gedicht an Ebert, Virgil's Ekloge auf Gallus, manche 
petrarchiſche Kanzone, und unzählige andere in dieſe Klaſſe geord— 
net werden müſſen; denn es find versus querimoniae des Horaz, 
fie mögen ſich finden, wo fie wollen, in Epopee und Ode, int 
Trauerſpiel oder in der Idylle; denn jede dieſer Gattungen kann 
elegiſch werden. 

§. 511. Der eigenthümliche Charakter der Elegie 
iſt gegründet auf das Gefühl der Beſchränkung der Ge— 
genwart, ſie iſt Ausdruck einer ſanften, in ihren Gefühlen ge— 
mäßigten Seele, der Ausdruck ſüßer Wehmuth, folglich eines ge— 
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miſchten Gefühls, doch fo, daß das Gefühl der Luſt jenes der Un— 
luſt überwiegt. Der elegiſche Dichter hält oft die Zukunft an den 
Spiegel der Vergangenheit, und erhebt die letztere vor der er— 
ſtern; oft vergleicht er die Vergangenheit mit der Zukunft, um in 
die letztere den Zauber der ihm in der Phantaſie vorſchwebenden 
Freuden und Genüſſe zu verſetzen. Auch da, wo eine glückliche 
Liebe des Dichters ſich ausſpricht, drängt ſich das Gefühl des Ver— 
gänglichen ein, das Gefühl der Beſchraͤnkung, die dem unendli— 
chen Streben nach Vereinigung ſich entgegenſtellt. Aus der Wer: 
ſchmelzung von Wonne und Wehmuth entſteht in der Darſtellung 
jene milde Schattirung des Gefühls, wodurch dem Bewußtſeyn 
eine unendlich ſüße Stimmung ertheilt wird. 


$. 512. Die Elegie iſt alſo keineswegs wilder, ungehemmter 
Erguß des erſten Schmerzes, überhaupt auch nicht Erguß des 
Schmerzes, ſondern Darſtellung desſelben, die nur möglich iſt, 
wenn wir ihn aus mildernder Ferne betrachten, an dieſer Be— 
trachtung ſelbſt ein Vergnügen finden. Das Herz nährt mit Hin— 
gebung einen Schmerz, aus welchem ihm ein ganz eigener, bit— 
terſüßer Genuß entſpringt, die Wonne in Wehmuth. In 
der Wirklichkeit kann der Unterſchied beider Stimmungen an einem 
Menſchen ſichtbar gemacht werden, der in zwei von einander 
weit abſtehenden Zeitpunkten (3. B. eine Mutter, welche ihr Kind 
durch den Tod verloren) ein und dasſelbe Gefühl äußert. Daraus, 
daß die Elegie den Ausdruck gemäßigten Gefühls fordert, ergibt 
ſich ihr Ton von ſelbſt. Sanfte, wehmüthige Klage um ver— 
lornes Glück, getrennte Liebe, verſtorbene Geliebte und Freunde, 
um Sittenunſchuld hingeſchwundener Jahrhunderte, ſchwärmeriſche 
Erinnerung genoſſener, innige Sehnſucht nach dem Beſitz gewünſch— 
ter Güter ſind die Gegenſtände der Elegie. 


§. 513. Die Sphäre der Elegie iſt ſo groß, als 
die der lyriſchen Poeſie überhaupt, in ſo fern das Gefühl zur 
Kontemplation kommt, ſie umfaßt das ganze Leben; die Elegie 
kann alſo die nämlichen Gegenſtände wie die Ode behandeln; nur 
verweilt der Odendichter mehr bei dem Gegenſtande ſelbſt, und it 
darum plaſtiſcher; der Elegiker hingegen hat bloß das Verhältniß 
des Gegenſtandes zu ſich im Auge. In der Elegie tritt die Indi— 
vidualität des Dichters noch beſtimmter hervor, als in der Ode; 
ſie muß folglich ihren poetiſchen Charakter nur dadurch erhalten, 
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daß in der Sehnſucht des Dichters ein reinmenſchliches Intereſſe 
ſich ausſpricht. 

§. 514. Weil der Elegie ein gemiſchtes Gefühl milderer Art 
zu Grunde liegt, kann ſie länger ſeyn als die Ode; weil 
fie ſinniger, reflektirender Ausdruck des bewegten Gemuͤths, Aus: 
druck der Betrachtung über ein Gefühl iſt, kann ſie den beſtimm— 
ten Gemüthszuſtand des Dichters ſelbſt in umſtändlicheren Beſchrei— 
bungen, und eingewebten Erzählungen darſtellen, und dieſe Um: 
ſtänd lichkeit, wodurch ſich die Elegie dem ruhigen und beſon— 
nenen Gange des epiſchen Gedichtes nähert, gibt ihr auch eine ge— 
wiſſe Aehnlichkeit mit der romantiſchen Kanzone. Die Elegie 
ſchwingt ſich nicht zu einem idealen Standpunkte der Betrachtung 
auf, wie die Ode; die elegiſche Milde ſchließt die Aufwallun— 
gen und Stürme der Leidenſchaften nicht ganz aus; aber ſie wei— 
ſet dem leidenſchaftlichen Ausdrucke Schranken an, die er nicht 
überſpringen darf, um den Grundton des Gedichts nicht zu ſtören. 
Auch die lyriſche Unordnung erkennt ſie nur unter Beſchränkun— 
gen an. N 

$. 515. Sollte der Ton der Elegie weder je als reine Freu: 
de, noch als bittere Klage und ungemiſchter Schmerz erklingen; 
ſo ſoll er auch von ſchwächlicher Empfindelei, von unmännlicher 
Klage und geheuchelter Rührung entfernt bleiben. Am letztern 
Gebrechen leidet Ovid. 

$. 516. Mit wahrem innigen Gefühle und mit der ihm 
untergeordneten Phantaſie, verträgt ſich nur ein wahrer, na— 
türlicher, kunſtloſer Ausdruck und Vortrag. Iſt der elegiſche 
Dichter daher ganz mit ſeinem Gegenſtande beſchäftigt, und be— 
trachtet er denſelben bloß in Beziehung auf ſich und feine gegen» 
wärtige Lage, und auf das dadurch in ihm erregte Gefühl; ſo wird 
er von ſelbſt allen künſtlichen und geſuchten Witz, alle unnöthige 
Bilder, Gleichniſſe und andere Verſchönerungen, alle kalten Sit— 
tenſprüche, in einem Gedichte vermeiden, worin das Herz reden 
und der Affekt ſich ganz ſo ausdrücken ſoll, wie er ſich fühlt. Auch 
wird der Dichter ſeinen Bildern, Gleichniſſen und Schilderun— 
gen einen ſanften und gemilderten Anſtrich geben. 

$. 517. Der metriſche Schritt des Liedes iſt für die Elegie 
zu raſch; die Versaͤrten der Ode haben zu viel Feierliches für den 
elegiſchen Ausdruck des Gefühls. Die Vereinigung des kräftigen 
Hexameters und des ſchmelzenden Pentameters zu einem Ganzen 
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in der elegiſchen Versart ift dem Charakter dieſer Dichtart 
am angemeſſenſten; dieſer Versart bedienten ſich die alten Elegis 
ker, und mehrere unter den Deutſchen. Unter den modernen 
rhythmiſchen Formen eignet ſich der fünffüßige gereimte 
Trochäus, wo der tiefere Ton der Wehmuth, und der fünf— 
füßige gereimte Jambus, wo feurige Liebe die Phantaſie 
ſtärker beflügelt. 

§. 518. Eine Untergattung der Elegie iſt die Heroide, 
ihrem Charakter nach. Der Dichter ſpricht in ihr nicht in ſei— 
ner Individualität, ſondern er leiht die Innigkeit ſeiner 
Gefühle einer verſtorbenen Perſon, welche dieſe Gefühle 
in der monologiſch⸗epiſtoliſchen Form einem abweſen⸗ 
den Individuum mittheilt. Die Benennung der Heroide iſt zu— 
fällig; gewöhnlich wird die Erfindung Ovid zugeſchrieben, der 
in ſeinen Dichtungen dieſer Art Individuen aus dem heroi— 
ſchen Zeitalter (daher die Benennung Heroide) unter der 
epiſtoliſchen Form einführte, wenn er nicht vielleicht ſelbſt die 
Form dazu von einem verloren gegangenen griechiſchen Elegiker 
entlehnte. Ihm war unter den Römern wenigſtens Properz 
ſchon voran gegangen. 

$. 519. Aber nicht bloß Individuen aus dem Heroenalter, 
ſondern jede Perſon, jedes Zeitalters und Standes, kann in die— 
ſer Form ſchreibend eingeführt werden, wenn ihre Lage oder 
Leidenſchaft ſich durch Stärke und Intereſſe beſonders auszeich— 
net. Und dieſe Perſonen ſowohl, als den Inhalt der Heroide 
kann der Dichter aus der mythiſchen oder wahren Geſchichte wäh— 
len, oder beides ſelbſt erfinden. Im erſten Falle hat er den 
Vortheil ſchon bekannter Charaktere, Lage und Handlung; im 
letztern muß er alles dieß erſt beſtimmen, und in gehörige Be— 
ziehung aufeinander zu ſetzen ſuchen. Bei mythiſchen und hiſto— 
riſchen Perſonen muß der Dichter ihrem hiſtoriſchen Charakter 
auch treu bleiben; folglich darf der ſentimentale Ton der Elegie 
nicht zu grell gegen den Charakter der aufgeführten Perſonen 
abſtechen. 

§. 520. Gewöhnlich iſt Schmerz einer getrennten oder 
Sehnſucht einer unerhörten Liebe das Thema für die Heroide; 
es findet aber auch jede andere Leidenſchaft darin ſtatt, ſobald 
ſie wirkſam, intereſſant und fähig genug iſt, ſich in dieſer Form 
mitzutheilen. Uebrigens bleibt die Heroide nicht immer in den 
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Schranken eines gemiſchten und gemäßigten Gefühle und eines 
ſanftern Ausdrucks, wie die Elegie; ſondern ſie geht zuweilen, 
vornehmlich wenn ſie unmittelbar von der Leidenſchaft und ihrer 
ſtärkern Wirkung eingegeben iſt, und durch Erinnerung und Ein— 
bildungskaft ſtufenweiſe belebt und befeuert wird, in den vollen 
Ausdruck des gemiſchten Gefühls über. Dann gleicht ſie mehr 
dem dramatiſchen Monolog, und die Abänderung ihres Vor— 
trags folgt jenem Uebergange in gleicher Stufenfolge und Ver— 
ſtärkung. 

§. 524. Unter den Neuern ift der Engländer Pope durch 
ſeine „Heloiſe an Abälard“ und unter den Franzoſen, welche 
ſich häufig in der Heroide gefielen, Blin de St. More in 
dieſer Dichtart am ausgezeichnetſten. Bei den Deutſchen hat die 
Heroide weniger Glück gemacht. 

$. 522. An die Elegie ſchließt ſich wohl auch die Iyris 
ſche Epiſtel an, die von der didaktiſchen Epiſtel wohl unter— 
ſchieden werden muß. Die Briefform hat durchaus nichts Poeti— 
ſches an ſich, ſie unterſcheidet ſich von andern Formen bloß da— 
durch, daß der Brief nicht nur an eine beſtimmte Perſon ges 
richtet iſt, ſondern auch durchgängig die individuellen Verhältniſſe 
zwiſchen dieſer Perſon und dem Verfaſſer feſthalten muß. Aber 
warum ſollte der Brief nicht auch aus dem Drange eines Ge— 
fühls hervorgehen, welches ſich offenbaren und mittheilen will? 
Allerdings wird der lyriſche Ton im Briefe ſich herabſtimmen, 
und der gebildeten Proſe nähern. Ovid's Briefe aus Pontus ſind 
immer, ſo geringe auch ihr poetiſcher Werth iſt, als Gedichte 
anerkannt worden. Ueberhaupt iſt dieſe Dichtungsart noch lange 
nicht genug kultivirt und noch nicht geworden, was fie ſeyn 
könnte. Doch finden ſich in der franzöſiſchen Literatur und bei 
unſerem Jacobi einige echt poetiſche Briefe lyriſcher Natur. 

5. 523. Zwiſchen dem Liede, der Ode und Elegie in der 
Mitte ſchwebt der romantiſche Geſang, der im Italieniſchen Gans 
zone heißt. Die Kanzone erhebt ſich weder mit dem kühnen Ad— 
lerfluge der Ode, noch ſinkt ſie zur Einfachheit des Liedes herab. 
Durch ihre Umſtändlichkeit nähert ſich dieſe Dichtungsart der Elegie. 
Sie gleicht einem Schwane, der auf einer großen Waſſerfläche 
feierlich hingleitet und weite Kreiſe zieht. Selbſt im philofophis 
ſchen Eruſte, den fie mit der Ode gemein haben kann, behält 
ſie etwas Ueppiges und Weiches. Ihr Inhalt iſt ſchwärmeriſche, 
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romantiſche Liebe, ihr Charakter echte Sentimentalität. Mit dies 
ſem Charakter ſtimmt ihr metriſcher Bau überein; lange Stro— 
phen, aus kunſtreich und gefällig ineinander geflochtenen Zeilen 
gebildet, und mit allen Reiten des Reimes geſchmückt. Sie hat 
durch Petrarcha die höchſte Vollendung und Mannichfaltigkeit 
erhalten. Die Anzahl der Strophen iſt eben ſo wenig genau be— 
ſtimmt, als die Anzahl der Verſe, aus welcher jede Strophe 
beſtehen kann; doch findet man bei Petrarcha keine Kanzone 
von weniger als fünf und von mehr als zehn Strophen, und in 
keiner Strophe weniger als zwanzig Verſe. Die Miſchung von 
Verſen, welche ungleiche Länge haben, drückt ſehr gut die Un— 
ruhe und den wechſelnden Gang des Gefühls aus, wie die gegen 
andere unverhältnißmäßig lange Strophe den Erguß der Leiden— 
ſchaft, welche ſich verbreiten und ausſtrömen will.“ 
Endlich gehört zur lyriſchen Poeſie noch das lyriſche Epi: 
gramm; doch davon wird unten $. 677 ff. gehandelt werden. 


Geſchichte der lyriſchen Literatur. 


$. 524. Ob der lyriſchen oder epiſchen Poefie der Vorzug 
des höchſten Alterthums gebühre, iſt geſchichtlich ſchwer aus— 
zumitteln. In der orientaliſchen Literatur iſt die hebräiſche 
Lyrik die älteſte und für uns auch die merkwürdigſte. Sie hat 
im Liede, wie in der Ode, zumal der Hymne und Elegie Mu— 
ſterhaftes aufzuweiſen. Die Pfalmen Davids, das hohe Lied 
Salomons — und einige, andern Schriften, z. B. den moſai— 
ſchen und prophetiſchen, eingewebte Geſänge. Vergleiche Lo wth, 
de poesi sacra Hebraeorum. Gotting. 4768. 2 Vol. — ed. 
sec. Joa. Dav. Michaelis. Neueſte Ausgabe v. Rofenmüller 
1815. Deutſch und im Auszuge von Schmid. Danzig 1795. 
J. G. Herder, Geiſt der hebräiſchen Poeſie. Deſſau, 1782 
und 4783. 2 Bde. (Neu herausgegeben v. J uſt i); C. W. Juſti, 
Nationalgeſänge der Hebräer. Marburg und Leipzig 1805 — 18138. 
Deſſen Anthologie althebräiſcher Poeſie. — Außer den Hebräern 
ſind unter den orientaliſchen Völkern vorzugsweiſe die Perſer 
und Araber zu bemerken. Doch fällt ihre betreffende Literatur 
meiſtens in die neuere Zeit. Die perſiſche Lyrik iſt am reich— 
ſten im Fache des Liedes. Anwari oder Enveri (T 1152). 
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Liebes» und Weinlied. Saadi (T 1201). Hieher gehören meh⸗ 
rere Gedichte (Lieder, Oden, Elegien) aus ſeinem Roſengarten. 
Hafiz (T 1389). Deſſen Divan (deutſch v. Hammer. Stutt⸗ 
gard 1812). — Dſchami (T 1492). Vergleiche Anthol. Persica. 
Wien 1778. 4. Joſ. v. Hammer, Geſchichte der ſchönen Rede— 
künſte Perſiens, mit einer Blumenleſe aus 200 perſiſchen Dich— 
tern. Wien 1818. v. Göthe, Weſtöſtlicher Diwan u. ſ. w. — 
Die arabiſche Lyrik bewegt ſich vorzugsweiſe in der Elegie 
und der (heroiſchen) Ode. Beiderlei Art find die vormoham— 
medaniſchen Preisgedichte (Moallakat) aus dem 7. Jahrhundert. 
Vergleiche Roſen müller, über die arabiſche Dichtkunſt vor 
Mohammed (in den Nachträgen zu Sulzer. Bd. 5). Eben ſo ent— 
halten die beiden Hamaſa (Anthologien der Araber) Dichtungen“ 
elegiſcher und heroiſcher Lyrik. Vergleiche The Moallakat by 
Will. Jones. Lond. 1783. 4. (Deutſch mit Erläuterungen von 
A. Th. Hartmann. Münſter 1802). Alb. Schultens, 
Monumenta vetustiora Arabum. Lugd. Bat. 1740. — Mo u⸗ 
tanabbi (T 965). Vergleiche J. v. Hammer, Montanabbi, 
der größte arabiſche Dichter u. ſ. w. — 

Die Poeſie der Griechen verdankte ihren Urſprung 
den Feſten der Götter, den Verſammlungen frommer und froh— 
ſinniger Menſchen. Hymniſche und myſtiſche Poeſien 
waren nebſt kosmogoniſchen und theogoniſchen Dichtungen die er— 
ſten Erzeugniſſe des Dichtergeiſtes der Hellenen. Fabelhafte Dich— 
ternamen aus der vorhomerifhen Zeit. Phemonoe, Olen, 
Eumolpos, Philammon, Thamyris, Linos, Me— 
lampous, Orpheus, Muſäos, und Andere. In der ges 
ſchichtlichen Zeit tönt uns der ſtarke, harmoniſche und freudige 
Laut der Lyra zuerſt von den Küſten Klein-Aſiens und vorzüglich 
von den Inſelſtaaten des ägäiſchen Meeres entgegen; und von nun 
an entfaltete ſich die Blume des Gemüths, der Begeiſterung und 
des fröhlichen Sinnes bei den ernſt-heitern muſikaliſchen, Feſte 
und Spiele liebenden Hellenen in der größten Fülle und Man— 
nichfaltigkeit, Archilochos ward der Erfinder der lyriſchen Sa— 
tyre, der Jamben, Kallinos der politiſchen Elegie, Mimner— 
mos das Vorbild der ſpäter ausgebildeten eroriſchen Elegie, Ter— 
pander der Erfinder der Skolien, Alkman der Vater des me— 
liſchen Liedes, Simonides aus Kess der Urheber der tragifchen 
Elegie u. ſ. w. Aber leider! ſind uns von den vielen Lyrikern der 
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geſangreichen Hellas nur höchſt unbeträchtliche Bruchſtücke, von 
rielen auch nicht dieſe, übrig geblieben. Unwiederbringlich verlo- 
ren ſind die Dithyramben, Päane und andere Arten religiöſer 
Poeſte; verloren die Menge von Elegien, verloren die Tiſch— 
und Trinklieder, verloren die mannichfaltigen Volksgeſänge, durch 
welche man ſich bei den verſchiedenen Hausgeſchäften zur Arbeit 
ermunterte. Von den Liedern der Griechen ſind uns noch mehrere, 
nur nicht durchgängig echte anakreontiſche und manche ein— 
zelne von andern Dichtern übrig, welche die Anthologie gerettet 
hat. Anakreon (bl. um 552 v. Chr.) it einzig und wird es 
bleiben; wie Pindar für das Ideal der, mit Zartheit und treuer 
Naturwahrheit gepaarten, Erdabenheit, kann Anakreon für das 
Ideal der, mit gleicher Naturwahrheit und zugleich mit der Leich— 
tigkeit natürlicher Anmuth gepaarten Grazie und Naivetät in der 
lyriſchen Poeſie gelten. In der höhern Lyrik glänzt vor allen 
Pindaros (T 438 v. Chr.) durch ſeine olympiſchen, phythiſchen, 
nemeiſchen und iſthmiſchen Geſänge. Pindar's Ode ergießt ſich in 
der kühnſten Miſchung von Bildern, Sentenzen und Mythen, die 
wie Meteore vorüber ſchweben, und nur durch die innere Einheit 
der poetiſchen Anſchauung im Üppigiten Rhythmus vereinigt find. 
In Pindar's Poeſie vereint ſich auf eine wunderbare und einzig 
originale Weiſe die höchſte Erhabenheit, der freieſte, kühnſte 
Schwung des Geiſtes mit der größten Ruhe und Milde, mit der 
innigſten Einfachheit und Natürlichkeit. Alles, auch die Sprache 
und das Versmaß, iſt frei und groß gebildet; jede Bewegung 
feines Chortanzes macht den ungehemmten Strom feiner Begei— 
ſterung ſichtbar. — Alkäss iſt uns nur mittelbar durch Horaz 
bekannt. Aus den zwei noch vollitundig erhaltenen lyriſchen Dich— 
tungen der Sappho erſehen wir die hohe Begeiſterung, die In— 
nigkeit des Gefühls, und den Wohllaut der äoliſchen Sängerinn. 
Die drei Elegien, eigentliche Kriegslieder des Tyrtäos beur— 
kunden deſſen lebendige, energiſche Darſtellung. Hymnen der Grie— 
chen haben wir noch unter dem Namen des Orpheus und Ho— 
meros; einige von Kallimachos, Proklos und Klean— 
thes. Die Skolien hat C. D. Ilgen herausgegeben. Jena 
1798. In der Elegie haben wir nur noch ſeltene Fragmente, 
die Bruchſtücke des Mimnermos, des Meleager, des Her⸗ 
mefianar, die ſelbſt im elegiſchen Versmaß geſchriebene Elegie 
des Euripides aus der Andromache. Eine große Menge elegi⸗ 
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ſcher Stücke enthalten nebſtdem die Tragiker der Griechen, vor— 
züglich Sophokles und Euripides. Im alexandriniſchen Zeitalter was 
ren Philetas und Kallimachos ausgezeichnet. Vergleiche 
über die griechiſche Elegie Wie land's attiſches Muſdum Bd. 1. 
St. 2. (von Böttiger). Desgleichen Studien von Daub und 
Creuzer. Bd. 4. St. 1. — 

Die römiſche Lyrik iſt nur ein ſchwacher Nachhall der 
griechiſchen; die Römer erreichten darin weder den hohen genialen 
Schwung, noch die Naivetät, Zartheit, Weichheit, Geſchmeidig— 
keit und den Wohllaut der Hellenen. In der Elegie erlangten ſie, 
trotz ihres ſcheinbaren Reichthums, nicht die Mannichfaltigkeit der 
elegiſchen Poeſie der Hellenen; auch hierin hatten ſie nicht die 
zarte Blüthe des Gefühls, den leichten ſüßen Duft einer ätheri— 
ſchen Phantaſie, wie ihn die Dichtungen der griechiſchen Antholo— 
gie an den Tag legen. Im Liede bleibt jedoch Catullus aus— 
gezeichnet. In der höhern Lyrik ſteht Horatius durch Kunſt— 
ſinn und Bildung unter den Römern einzig da; in jenen Oden, 
welche ihm eigenthümlich gehören, zieht uns bald der heitre Le— 
beusgeiſt an, verbunden mit Grazie und Jovialität, bald das er— 
habene Gefühl der Römertugend, deren letzter Hauch vorzüglich 
feine Nationalgeſänge beſeelt. — Unter den römiſchen Elegikern 
ſteht Tibullus oben an, ausgezeichnet durch Natürlichkeit, 
Zartheit und eine ſchwärmeriſche Liebe; aber ſeine Muſe iſt züch— 
tig und rein, und weit entfernt vom leichtfertigen Geiſte katulli— 
ſcher Lieder und vom Cynismus der ovidiſchen Liebes-Elegien. 
Tibull's Sprache eignet ſich durch ihre Weichheit und Zartheit 
ganz für die Elegie. Verräth Propertius, deſſen Dichtungen 
die gelehrte und künſtliche Nachbildung der Griechen, eines Phi— 
letas und Kallimachos, ſicher Eintrag thut, mehr Kraft und 
Energie, fo zeigt Tibull ein reineres und tieferes Gefühl. O vis 
dius ſteht unter dieſen drei auf der niedrigſten Stufe, er iſt 
häufig bloßer Rhetoriker in der Poeſie. Aber in Abſicht der Ge— 
wandtheit der Vorſtellungen, der Sprache und ſelbſt des Mecha— 
nismus des Versbaues thut es ihm kein anderer zuvor. — In 
ſpäterer Zeit ergreifen die chriſtlichen Hymnen des Prudentius 
das ganze Gemüth. Unter den neuern Lateinern ſind als 
Lyriker beſonders zu beachten: Sannazaro (T 1530), Joan- 
nes Secundus (T 1536), Marc. Anton. Fla minius 
(T 1550), Petrus Lotichius Secundus (} 1500), Georg. 
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Buchanan (T 1582), Math. Casim. Sarbievins (1 
1640), Jac. Bald e (+ 4665). — Die neueuropäiſche lyriſche 
National⸗Literatur reicht mit ihren Anfängen bis ins Mit— 
telalter. Die Troubadours oder Provencalen. Die Tro u— 
vères (nordfranzöſiſche Minneſänger). Die deut ſchen Min 
neſänger. Die Minnelieder ſtehen zwiſchen der antiken und mo— 
dernen Poeſie in der Mitte. Sie ſind die zarteſten Klänge eines 
unbefangenen unſchuldigen Gemüths, die kindlich einfachſten Er— 
gießungen der herrlichſten, reinſten Gefühle mit der innigſten 
Wahrheit gepaart. Hundert vierzig dieſer lieblichen Sänger, de— 
ren Sprache dem zarten Blumenſtaube zu vergleichen iſt, hat der 
Zürcher Rüdiger Manaſſe geſammelt, und dieſe Sammlung 
iſt nachher von Bodmer und Breitinger (1752) in 2 Bän⸗ 
den herausgegeben worden. Minnelieder aus dem ſchwäbiſchen Zeit— 
alter — neu bearbeitet und herausgegeben von Ludwig Tiek. — 
Skandinaviſche Poeſien. Die Eddalieder. F. H. van der 
Hagen, altnordiſche Lieder und Sagen. Breslau 1814. — In 
der Entwicklungsgeſchichte der eigentlich neuern National-Literatur, 
und der lyriſchen insbeſondere, ſtehen die Italiener am 
nächſten. Petrarcha (T 4374) ſteht an der Spitze der moder— 
nen Lyriker. Der eigenthümliche Charakter feiner Kanzonen und 
Sonette iſt, daß ſie kunſtreicher, geiſtiger ſind, und eine mehr 
platoniſche Liebe athmen, als die andern Minnedichter des Mittel— 
alters. In der Verskunſt und als Bildner ſeiner Sprache iſt Pe— 
trarcha einer der erſten Künſtler. Die Petrarchiſten — Sanna— 
zaro ( 1530). Pietro Bembo (+ 1547). De la Caſa (F 
1556). Torquato Taſſo (11595). Sonette. Quarini ( 
1612) und Marino (T 1025). Chiabrera (+ 1637). Teſti 
(T 1040). Filica ja (11707). Guidi (T 1712). Felice Zappi 
(T 1719). Fortiguerra (F 1755). Frugoni (F 1768). 
Metaſtaſio (11782). Pignatelli. Gozzi (T 1802). Ca: 
ſti (T 1803). — Allgemeiner Charakter der ſpaniſchen Lyrik. 
Sie zeichnet ſich in der ältern Zeit im Fache der Romanze vor— 
theilhaft aus, doch finden ſich auch herrliche Volkslieder darunter. 
Die vorzüglichſten Lyriker ſeit dem 46. Jahrhundert find: Juan 
Boskan (bl. in der erſten Hälfte des 10. Jahrhunderts). Co: 
nette, Kanzonen, Elegien. Garcilaſo de la Vega (gleichzei⸗ 
tig bl.). Sonettiſt und Elegiker. Montemayor (bl. um 
die Mitte des 16. Jahrhunderts). De Mendoza (T 1575). 
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Als lyriſcher Dichter bildete er beſonders das Lied aus. Chriſto— 
val de Caſtillejo (gegen Ende des 46. Jahrhunderts). Mo: 
manzen- und Volksliederdichter. Ludwig de Leon äußerſt korrekt. 
Eſte van Manuel de Villegas (T 4669). Anakreontiſches 
Lied. Cervantes (T 1616). Quevedo (T 1648). Melen⸗ 
dez, die beiden Grafen d' Argenſola (Lupercio und Bartholo— 
meo) (T T 1613 und 1631). 

Die portugieſiſche Literatur ſchließt ſich in ihren frü— 
hern mittelalterlichen Erzeugniſſen, dem Grundcharakter nach, der 
ſpaniſchen an. Die Sammlung des Garcia de Raſende (+ 
4516) enthält das Beſte, was die Portugieſen an ältern Liedern 
beſitzen. Die fpätern Jahrhunderte haben nicht viel Bedeutſames 
geliefert. Beſondere Erwähnung verdienen indeß die lyriſchen Ge— 
dichte (Kanzonen und Sonette) des berühmten Epikers Luis de 
Camoens (T 1579). Desgleichen die Kanzonen und Elegien 
des Antonio Ferreira (} 1569). In neueſter Zeit ward Don 
Francesco Manoöl (T 18109) berühmt. 

Die franzöſiſche Literatur iſt wohl reich an lyriſchen 
Dichtungen, beſonders an mittelalterlichen Chanſons, aber glückli— 
cher im Liede, als in der höhern Lyrik; in der letztern fehlt es an 
höherem Phantaſieſchwung, an Innigkeit und Tiefe des Gefühls, 
an Ideen und kühnen Bildern. Die Charakterzüge des ältern fran— 
zöſiſchen Liedes find Naivetaͤt und fröhlicher Witz, das neuere iſt 
mehr luſtig und mitunter frivol geworden. In der Elegie ſind nur 
wenige zu nennen. Der Anfang der neuern franzöſiſchen Ratio— 
nal⸗Literatur fällt in die Zeit Franz J., alſo in das 46. Jahrhun— 
dert. Marot (T 1544) ſteht am Alter und Dichterverdienſt oben 
an. Saint Gelais (T 1550). Liederdichter und Sonettiſt. 
Pierre de Ronſard (T 1585). Odendichter. Francois de 
Malherbe (T 1626). Er erinnert an unſern Ramler. Dieſelbe 
Beſchränktheit der Phantaſie und des Gefühls, verbunden mit 
derſelben Feinheit des kritiſchen Takts in Allem, was Poeſie der 
Sprache heißt. Aber Malherbe hatte weder einmal ſo viel dichte— 
riſche Phantaſie als Ramler. Der philologiſche und rhetoriſche 
Werth ſeiner poetiſchen Werke iſt ihr größter Vorzug. Maynard 
(T 1646). Lieder und Sonette. Segrais (T 1701). Lied. De 
la Fare (T 1712). Anakreontiſcher Liederdichter. Chaulien 
(T 1720). Dichtete in gleicher Weiſe. Laine z (T 1710). Lieder- 
(Meiſtgeſellſchaftliche und frohſinnige.) J. B. Rouſſe au (T1741). 
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Höhere Lyrik. Lyriſche Prunkgedichte. Moncrif (T 1770). Lied. 
Pompignan (T 1784). Geiſtliche Lyrik. Pan ard (T 1763). 
Lyriſche Kleinigkeiten. Bernard (F 1775). Lied. Colardeau 
(T 1776). Heroide und Lied. Greſſet (T 1777). Lyriſche 
Epiſtel. Voltaire (T 1778). Lyriſche Kleinigkeiten. Dorat 
(T 1780). Lyriſche Tändeleien und Heroide. Ponce -Denys 
Ecouchard le Brün (T 1807). Lied, Ode, Elegie. De Bo u⸗ 
flers (T 1815). Lyriſche Tändeleien, Lieder. Euariſte Pa— 
ray (T 1814). Leichte anakreontiſche Dichtungen. Delis le. Oden⸗ 
Dichter und Verfaſſer der Marſeiller Hymne. J. P. de Beran— 
ger. Lieder, Oden. Alphonſe de Lamartine. Ode, Elegie. 
Gräfin de la Süze. Elegie. Blin de St. More. Heroide. 
Delavigne. Elegie. A. Guirand. Elegie. Pet. Lebrün. Ode. 
— Die alten engliſchen und ſchottiſchen Geſänge, von 
denen die letztern überaus reich und trefflich find, wurden von 
D' urfey, Miß Cooper, Ramſay, Smollet, Dos— 
dley, Percy, G. Ellis geſammelt. Auch hier beſteht der grö— 
ßere Theil aus Balladen; doch enthalten ſie zugleich eine nicht ge— 
ringe Anzahl der reitzendſten Lieder. Die neuere Lyrik Englands 
beginnt eigentlich bereits mit Chaucer (T 1400), obwohl bers 
ſelbe gerade im lyriſchen Fache keineswegs ſeinen größten Ruhm 
bat. Seit der Regierung der Königinn Eliſabeth wurde, wie das 
Geſammtgebiet der engliſchen Literatur, ſo auch das lyriſche reicher 
angebaut. Doch waren die Engländer in der höhern Lyrik minder 
glücklich, als in der niedern. Die bemerkenswertheren Namen find: 
Philipp Sidney (F 1586). Petrarchiſche Sonette. Edmund 
Spencer (1 1596) als Lyriker im Liede und in der Elegie zu nen— 
nen. Shakes peare( r 1616). Sonette. Edm. Waller (41087). 
Lied. Cowley (T 1607). Ode, Lied, Elegie. John Dryden ( 
17010. Höhere Lyrik. C. Sakville, Graf v. Dorſet (T1705). 
Lied. Parnell (T1717). Lied. Prior (T 41721). Lied. Gay ( 
1752) Lied. Granville (T 1735). Lied. Hammond ( 1742). 
Elegie. Pope (T 1744). Ode, Heroide, Elegie. Ram ſay (r 
1758). Lied. Collins (T 1756) Ode. Shenſtone (F 1763). 
Elegie und Lied. Bruce (T 1707). Elegie. Gray (T 177. 
Ode, Lied, Elegie. Oliver Goldſmith (T 1774). Lied, Elegie. 
Thomas Penroſe (4 1779) der erſte Odendichter Englands. 
Elegie. Smart (4 1771). Ode. Jago (11781). Elegie. John: 
ſohn (T1784). Ode. Logan (T 1788). Ode, beſonders Hymne. 
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Thomas Warton. (T1790) Ode. Burns (T 1790). Schottiſches 
Volkslied. William Maſon (T 1797). Ode, beſonders Elegie. 
Miß Carter (T 1800). Ode und Lied. John Woolcot (11810). 
Ode, lyriſche Epiſtel. Thomas Moore. Erotiker. Lord Byron 
(+ 1825). Faſt in allen Arten der Lyrik ausgezeichnet. Johanna 
Baillie. Lied. Miß Opie. Elegie, Volkslied. 

Die deutſche Lyrik behauptet, zumal in der höheren lyri— 
ſchen Poeſie, den Rang über ihre lebenden Schweſtern. Als der 


Minnegeſang verſtummt war, hörte auch die lyriſche Poeſie im. 


Allgemeinen mit Anfang des vierzehnten Jahrhunderts auf, freier 
Erguß des Herzens, begeiſterte Sprache des Gefühls zu ſeyn. Die 
Meiſterſänger haben in der Lyrik nichts hervorgebracht, was 
mit den zarten Dichtungen der Minneſänger verglichen werden 
könnte. Nur das Volkslied blühte nationallebendig im 14. und 
15. Jahrhundert fort. Im 16. Jahrhundert bleibt Luther (r 
1540) im Kirchenliede ausgezeichnet. Erſt mit der erſten 
ſchleſiſchen Dichterſchule, an deren Spitze Opitz (F 
1639) ſteht, in der erſten Hälfte des 17. Jahrhunderts beginnt 
die neuere deutſche Literatur. Opitz ſelbſt war glücklicher in der 
niedern, als in der höhern Lyrik. Ihm war der kräftige ſüddeutſche 
Georg Rudolph Weckherlin vorausgegangen (T 16519. Opitzen 
übertraf an lyriſchem Talent Paul Flemming (+ 1640). Ihm 
folgten A. Tſcherning (T 1059) und Andr. Gryphius (r 
1664). Kirchenlied, Sonett. Die zweite ſchleſiſche Dichter— 
ſchule verſank durch ihre Stifter v. Hoffmannswaldau (F 
1679) und v. Lohenſtein (+ 1683) in der letztern Hälfte des 
17. und zu Anfang des 18. Jahrhunderts wieder in Barbarei. Erſt 
mit Hagedorn (T 1754) und Haller (T 1777) erhob ſich die 
deutſche Dichtkunſt, vorzüglich die Lyrik. Der erſtere iſt der Vater 
des neuern deutſchen Liedes, der kräftige, aber unmuſikaliſche Hal— 
ler dichtete Oden und Elegien. Von nun an ward in der Lyrik 
Treffliches geleiſtet; Vieles, an dem das Gepräge des Klaſſiſchen 
nicht zu verkennen iſt. Namen, wie die folgenden, ſollten keinem 
Freunde vaterländiſcher Dichtkunſt fremd bleiben. Uz (F 1796). 
Ode. Ramler (T 1798) Ode. Elegie, Kantate. Chriſtian 
Ewald Kleiſt (+ 1759) beſonders elegiſch. J. Ad. Cramer 
(+ 1788). Kirchenlied. N. D. Gieſecke (T 1765). Gleim 
(+ 1803) Kriegslied. J. N. Götz (T 1781). Lied. H. W. 
v. Gerſtenberg (+ 1823). Lyriſche Tändeleien, dann Skal⸗ 
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den- und Bardenpoeſie. J. v. Cronegk (T 1758). Ode. J. 
A. Schlegel (+ 1793). Geiſtliches Lied. Chriſt. Fürchtegott 
Gellert (T 1709). Geiſtliches Lied. Chriſtian Fel. Weiße (+ 
1804). Lied. Willamov (F 1777). Dithyrambe. Vor allen 
Klopſtock (F 1803). Oden, Hymnen, Lieder, Kirchenlied, Ele— 
gien; Charakteriſtik des größten aller deutſchen Lyriker. — Friedr. 
Nikolai (T 1811). Lied. Leſſing. Lyriſche Kleinigkeiten. Fr. 
W. Gotter (T 1797). Lieb. H. Chriſt. Boie (T 1806). Lied. 
Hölty (T 1776). Elegie, Lied. Martin Miller (4 181%. Lied, 
Elegie. Denis (T 1800). Höhere Lyrik. Krerſchmann (+ 
1809). Barden: und Skaldenpoeſie. G. Schatz (T 1795) Lied. 
v. Göckingk (T 1828). Lied und Elegie. Schubart (T 1790. 
Volks- und geiſtliches Lied. Matthias Claudius (T 1815). 
Lied. Bürde ( ). Geiſtliches Lied. Bürger (T 1794) 
ausgezeichnet in mehrern Formen der Lyrik. Matthiſon treff— 
lich in Elegie, Ode und Lied. v. Salis (T 182 Elegie und 
Lied. Blumauer (T 1798) ſcherzhaft⸗lyriſch. Die beiden Gra« 
fen v. Stollberg Chriſtian (T 1821). Fr. Leopold (T 1820). 
Ode und Elegie. Heinrich v. Voß (T 1826). Ode, Elegie und 
Lied. La vater (T 41801) und A. H. Niemeyer (F 1828). 
Kirchenlied. v. Göthe ausgezeichnet in allen Formen der Lyrik, 
im Liede ſteht er oben an. Charakteriſirung desſelben. Friedrich 
Schiller (+ 1805). Höhere Lyrik und Elegie. Charakteriſirung 
desſelben. Gottfried v. Herder (F 1805) verewigte ſich bes 
ſonders in der Lyrik durch ſeine Sammlung der Volkslieder. Ch. 
M. Wieland kommt in der Heroide zu bemerken durch die 
Briefe Verſtorbener an ihre noch lebenden Freunde. Ludw. Tiek 
vielfach um die Lyrik verdient, ausgezeichnet als Liederdichter. 
Novalis (T 1801). Geiſtliches Lied. T. F. Schink. Geſänge 
der Religion. Tiedg ee. Elegie. Koſegarten (F 1818). Rhaps⸗ 
odien. Conz (F 1827). A. Wilh. Schlegel, vorzüglich Mei⸗ 
ſter im Sonett. Seume (T 1810). Uhland, Frd. Rückert, 
Wilh. Müller (T 1827), Körner (F 1815). Graf A. v. 
Platen, Hölderlin — Arndt, F. G. Wetzel, (T 1821). 
v. Stägemann (T 1821), Schenkendorf, und vorzüglich 
Ludwig Follen im Kriegsliede. 

Auch die niederländiſche Literatur enthalt. im Lyri— 
ſchen Manches, was Auszeichnung verdient. Vorzüglich genannt 
zu werden verdienen: v. Hooft (F 1647). Ode, lyriſche Klei⸗ 
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nigkeiten, Sonette, Heroiden. Jooſt v. de Vondel (T 4679). 
Höhere Lyrik, Sonette, Elegien. Poot (T 1735). Hymne. 
Feith. Oden. Jak. Bellamy (T 1786). Lied. Willem Bil⸗ 
derdyk, in mehrern lyriſchen Dichtarten glücklich. 

In der Literatur der Dänen können freilich nur wenige, 
aber doch nicht unbedeutende Namen im Gebiete der neueren Lyrik 
genannt werden. Baggeſen, der auch in deutſcher Sprache ly— 
riſche Gedichte lieferte, Thaarup, Guldberg, Ewald, der 
auch deutſche Dichtungen lieferte, und Oehlenſchläger, ſind 
den beſſern Dichtern dieſes Faches beizuzählen. Auch Ber. Sev. 
Ingeman lieferte als Lyriker Ausgezeichnetes. Der Norwege 
Prain verſuchte ſich in der Heroide. Die ſchwediſche Lite— 
ratur bietet kaum einiges Bemerkenswerthes. Doch verdienen die 
lyriſchen Verſuche Stenhammer's, der Frau v. Norden— 
flycht, Bellmann's (Volksdichter), Atterboms und 
Tegner's Erwähnung; Heinr. Kellgren iſt als Odendichter 
ausgezeichnet. Auch die ruſſiſche Lyrik, von der unter Anderm 
durch v. Borg Manches verdeutſcht worden, darf nicht uner— 
wähnt bleiben. Noch weniger die ſerbiſchen Volkslieder. S. 
Wuck, ſerbiſche Volkslieder. Leipzig 1823 ff. 5 Bde. Deutſch 
zum Theil von Talvj. Mit einer hiſtoriſchen Einleitung 4825. 


2. Didaktiſche Poeſie. 


$. 525. Da es zum Weſen jedes Kunſtwerks gehört, daß 
es ſeinen Zweck in ſich ſelbſt haben muß; ſo kann eine Rede, die 
darauf ausgeht, etwas zu lehren, auf keine Weiſe Poeſie ſeyn. 
Eigentliche Belehrung über ſeinen Gegenſtand iſt daher dem Dich— 
ter fremd. Die Phantaſie darf nie auf ihre Selbſtſtändigkeit ver— 
zichten, und im Dienſte des Verſtandes ihre Kunſt für fremdartige 
Zwecke verſchwenden. Aber der wahre didaktiſche Dichter will nicht 
belehren, ſondern für gewiſſe Wahrheiten intereſſiren, belehrende 
Wahrheiten äſthetiſch darſtellen. Der Zweck der didakti⸗ 
ſchen Poeſie fällt alſo mit dem aller Poeſie zuſammen; er bes 
ruht in dem erhebenden Intereſſe am Schönen und an der freien 
Auffaſſungs- und Darſtellungskraft des ſchöpferiſchen Geiſtes. Die 
Ideen des Wahren und Schönen liegen ja in der Vernunft ſelbſt 
nicht als fremdartige Elemente neben einander, fie berühren, durch 
dringen fi oft ganz und gar. Im Lehrgedicht findet eine Vereini⸗ 
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gung von Poeſie und Wiſſenſchaft, von Schönheit und Wahrheit 
ſtatt; dieſe Vereinigung aber iſt und muß eine innige, eine wahre 
Durch dringung von beiden ſeyn. Der didaktiſche Dichter wird von 
der Tiefe ſeines Gegenſtandes und der höhern Bedeutung desſelben 
ergriffen, in Begeiſterung geſetzt, und die Phantafie nimmt einen 
höhern Aufflug. Letztere iſt darum nicht dem Verſtande dienſtbar, 
ſondern wirkt mit ihm gemeinſchaftlich zuſammen zur Erreichung 
Vernunftzwecke. 

$. 520. Die poetiſche Anſicht des Ganzen, der Welt, des 
Lebens, der menſchlichen Erkenntniß muß demnach in dem Lehrge— 
dichte herrſchen. Die Phantaſie, nicht der kalte Verſtand, ſoll den 
Plan entwerfen. Nur ſolche Wahrheiten ſollen mitgetheilt werden, 
die das Gefühl anſprechen, und einer poetiſchen Form fähig ſind. 
Ideen der praktiſchen Vernunft, der ſittlichen Freiheit, Tugend, 
Unſterblichkeit, Gottheit, der geſtirnte Himmel, das Weltall mit 
einem harmoniſchen Weltplane, die Schickſale der Menſchheit und 
der Individuen unter der Leitung und Regierung eines allheiligen 
Weſens — Ideen, die in der Seele ſelten ohne eine höhere Rüh— 
rung des Gefühls zum Bewußtſeyn gelangen, — dieſe Ideen 
werden wegen ihres untrennbaren Zuſammenhanges mit dem Ges 
fühlsvermögen, der poetiſchen Darſtellung, und der freieſten, le— 
bendigſten Verſinnlichung am meiſten fähig ſeyn. Darum iſt unſer 
Schiller bei weitem der größte aller Lehrdichter. Was er dich— 
tend lehrt, und lehrend dichtet, geht urſprünglich und unmittelbar 
aus der Vernunft hervor. Seine didaktiſchen Gedichte enthüllen 
die wichtigſten Wahrheiten, löſen die geheimſten Räthſel, er— 
regen die Gefühle des Erhabenen, durchdringen heiligend und befes 
ligen d den ganzen Menſchen. 

Aber nicht bloß erhabene Wahrheiten, oder ſolche, welche 
an und für ſich über dem Kreiſe der gewöhnlichen Lebensbeziehun— 
gen gelegen ſind, fordert die didaktiſche Poeſie; vielmehr kann 
jegliche Erkenntnißrichtung Gegenſtand der Lehrdichtung werden, 
nur muß fie einer poetiſchen Auffaſſung, Anſchauung, und Geſtal— 
tung fähig ſeyn. In der Natur findet neben der königlichen Ceder 
auch der gemeine Yſop feinen Platz. Jedes Gebilde iſt gut, wenn 
es ſeinem Zwecke entſpricht. 

$. 527. Aus dem Geſagten geht bereits hervor, daß die 
Poeſie in den Lehrgedichten nicht bloß im äußern Schmucke 
desſelben beſtehe, der etwa das Trockene und Unpoetiſche des Ge— 
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genſtandes verſchönere und ausſchmücke. Selbſt mit Epifoden 
und glänzenden Beſchreibungen iſt dem Lehrgedichte wenig gehol— 
fen, wenn nur dadurch der Syl belebt und die Trockenheit des Uns 
terrichts gemildert werden ſoll. Die Poeſie muß im Kerne des 
Werkes ſelbſt liegen, am Stoffe muß die ſchöne, der äſthetiſchen 
Geſtaltung fähige Seite hervorgehoben werden, wenn wir uns 
dafür intereſſiren ſollen. j 

9. 528. Da die didaktiſche Poeſie einen ſubjektiven Charak 
ter hat, ſo unterſcheidet ſie ſich von der epiſchen und dramatiſchen 
Dichtung leicht; mehr nähert ſie ſich der lyriſchen Poeſie, weil der 
didaktiſche Stoff von der Seite aufgefaßt wird, wo er zunächſt 
das Gefühl anſpricht, und ins Gebiet der Phantaſie übertritt. Da 
aber der didaktiſche Dichter das Einzelne nur in Beziehung auf 
allgemeine Wahrheit darſtellt, den Gedanken über das Gefühl und 
die Lehre über die Darſtellung, nicht wirklich herrſchen läßt, aber 
herrſchen zu laſſen ſcheint; ſo entſteht dadurch die didaktiſche 
Ruhe, durch die ſich das didaktiſche Gedicht weſentlich von dem 
lyriſchen trennt. Daher iſt auch die Sprache des Lehrgedichts 
weniger kühn und lebendig, der Rhythmus gleichförmiger, als 
in der lyriſchen Poeſie. 

$. 529. Die innere Auffaſſungs- und Anſchauungsweiſe der 
Erkenntniß wird aber nach ihrem reinen Charakter entweder in der 
Form eines organiſch-zuſammenhängenden Ganzen poetiſch aufge— 
faßt, oder in der Form ironiſcher Veranſchaulichung geltend ge— 
macht, oder ſie nimmt die epiſtoliſche Form an, inwiefern das, 
was der Dichter vorträgt, aus einem äußern Verhältniß desſelden 
zu andern Perſonen hervorgeht, oder in der Form der Sentenz 
individualiſirt, oder endlich unter einem allegoriſchen Bilde darge— 
ſtellt. Daraus gehen die einzelnen Formen der Lehrdichtung hervor: 
1) das eigentliche Lehrgedicht, 2) die didaktiſche Satyre, 5) die 
didaktiſche Epiſtel, 4) das Spruchgedicht, 5) die äſopiſche Fabel. 

$. 530. Das eigentliche Lehrgedicht verhält ſich 
zu den übrigen Dichtungsarten dieſer Gattung, wie das Epos 
zu den kleinern erzählenden Gedichten. Es ſoll das Höchſte leiſten, 
was die didaktiſche Poeſie vermag. Es ſoll die übrigen mit ihm ver— 
wandten Gedichte ſowohl durch den Umfang ſeines Inhalts, als 
durch poetiſche Kraft übertreffen. Nicht einzelne, wenn auch noch 
ſo bedeutungsvolle Gedanken dürfen ſich in Form der Aphorismen, 
alſo bloß äußerlich aneinander reihen, es muß vielmehr ein Grund⸗ 
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thema durchgeführt werden, ſo daß alles Einzelne von ihm bedingt 
und organiſch verbunden erſcheine. Das Ganze muß die Phantaſie 
des Dichters mit lebhaftem Intereſſe ergreifen, und von ſeiner 
poetiſchen Seite darſtellen; nicht alſo logiſch gegliedert, wie eine 
Abhandlung, ſoll das Ganze durchgeführt, und von allen Seiten 
erſchöpft werden; vielmehr verſinnlicht der Dichter die ihm vor— 
ſchwebenden Gedanken und Ideen, und verwandelt ſie in die To— 
talität eines Bildes, wodurch ſie aus dem Gebiete der bloßen Er— 
kenntniß herausgehoben, und in die Sphäre der Phantaſie und 
des Gefühls verſetzt werden. Eingewebte Epiſoden oder Digreſ— 
ſionen müſſen nicht als unnützer Zierrath erſcheinen, fie müſſen ſich 
wie von ſelbſt an den Gegenſtand anſchließen, und dazu dienen, den 
Hauptgedanken in ein helleres Licht zu ſetzen. Das nämliche gilt 
von Beſchreibungen. Das Lehrgedicht fordert endlich lichte, deutli— 
che Darſtellung, prunkloſe Einfachheit, und ruhigen Ernſt. Die 
didaktiſche Ruhe verlangt ferner ganz andere Versarten, als das 
lyriſche Gefühl. Lyriſche Strophen eignen ſich nicht für eine Dich— 
tungsart, welche ſich unter allen am wenigſten zum Geſange neigt. 
Der Hexameter, der ſich im Griechiſchen und Lateiniſchen vor— 
trefflich in den didaktiſchen Ton ſtimmen läßt, ward auch von meh: 
rern Deutſchen, z. B. Schiller, Neubeck, mit Glück gebraucht, 
beſonders wenn der Gegenſtand etwas Feierliches an ſich hat. Au— 
ßerdem ſcheinen kräftig fortſchreitende und harmoniſch hingleitende 
jambiſche Verszeilen von fünf Takten mit oder 
ohne Reim den natürlichen Gang des didaktiſchen Dichters in 
den neuern Sprachen am beten auszudrücken. 

§. 551. Man kann das Lehrgedicht am zweckmäßigſten in 
das höhere und niedere eintheilen; das erſtere könnte man 
auch das philoſophiſche, das zweite das ſcientifiſch-arti⸗ 
ſtiſche nennen. Im höhern Lehrgedichte muß nicht gerade ein me: 
taphyſiſches Syſtem dargeſtellt werden, wie es z. B. Lucrez mit 
dem atomiſtiſchen gethan; der Geſichtspunkt kann auch moraliſch 
oder religiös ſeyn, z. B. Louis Racine la Religion; auch kaun 
der Dichter nur eine einzelne Partie aus der Metaphyſik ergreifen, 
wie z. B. Haller über den Urſprung des Uebels, wie der geiſtrei⸗ 
che und kräftige Young in feinen Nachtgedanken ſich über Leben, 
Tod und Unſterblichkeit verbreitet, oder Tiedge in feiner Urania. 
Nur muß das Gemüth des höhern Lehrdichters den gewählten 
Gegenſtand ganz zu durchdringen vermögen, was einem Lucrez 
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bei dem atomiftifhen Syſteme und dem Eigennußprincip eines 
Epikur unmöglich ward; ferner muß er im Stande ſeyn, für 
ſeinen Stoff eine durchgreifende Form aufzufinden. Darum meide 
er auch einen Stoff von zu großem Umfange, oder von ungleich⸗ 
artigen Beſtandtheilen, die das beſeelende Princip nicht orga— 
niſch zu verbinden vermag. Verfällt aber der Dichter durchaus in 
den lyriſchen Ton, wie Tiedge in ſeiner Urania; ſo wird das 
Gedicht natürlich den Leſer ermüden. — Bei dem ſcientifiſch— 
artiſtiſchen Lehrgedichte waͤhle der Dichter ſich ſolche Gegen— 
ſtände, deren Wahrheiten ſich der anſchauenden Erkenntniß ein— 
leuchtend machen laſſen, welche ſich freiwillig an die Neigungen 
des Menſchen anſchließen, und die folglich leicht aus der Sphäre 
der Reflexion in das Gebiet des Gefühls und der Phantaſie hin— 
über gezogen werden können. Am glüctichiten war hierin Virgil. 
Haben mehrere Dichter nicht ganz widerſtrebende Soffe gewählt? 
Hier kann man mit Grund ſagen: mil intentatum nostri li 
quere poetae. 

$. 532. Die didaktiſche Satyre, oder Satyre vorzugs— 
weiſe, ſetzt das Moment des Sathriſchen überhaupt voraus. Der 
Dichter wird überhaupt ſatyriſch (ſ. §. 81), wenn er die Entfer— 
nung von der Natur und den Widerſpruch der Wirklichkeit mit 
dem Ideale in der Form des Laͤcherlichen und des Spottes zu ſei— 
nem Gegenſtande macht. Der witzige Spott erſcheint bald epiſch, 
bald dramatiſch, bald in lyriſchem Erguſſe; auch kann er in dia— 
logiſchen und andern Erfindungen ſich mit genialer Keckheit zwi— 
ſchen der Poeſie und Proſa hin und her bewegen, wie bei Lu— 
cian; oder in kräftiger und geiſtreicher Proſa ſich noch weiter 
vom Gebiete der eigentlichen Poeſie entfernen, z. B. bei Ra— 
bener und Swift. Spottlieder, wie die alten griechiſchen Sil— 
len geweſen zu ſeyn ſcheinen, ſind von der didaktiſchen Satyre 
eben ſo weſentlich verſchieden, wie alle ſchadenfrohen, höhniſchen, 
gallichten und dem Pasquill ähnliche Ausbrüche in Verſen. — 
Uebrigens wird die Benennung Satyre“ bald von den Satyren 
oder Waldgöttern, welche in dieſer poetiſchen Gattung bei den 
Griechen eine vorzügliche Rolle ſpielten, bald von dem Worte 
Satur abgeleitet, um die Miſchung des verſchiedenen Inhalts, 
der Verſe mit der Proſa, und der griechiſchen mit der lateiniſchen 
Sprache zu bezeichnen. 5 

$. 535. Didaktiſch wird die Satyre, wenn der 
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Dichter das Einzelne nur in Beziehung auf allgemeine Wahrheit 
darſtellt. Der Satyriker ergreift entweder ſcherzend (ko miſch) 
das Ungereimte und Lächerliche, oder ernſt (ſtrafend) die 
Verkehrtheit in der Menſchen Thun und Sitten; aber auch er will 
nicht unmittelbar belehren, ſondern beluſtigen oder auch das Ges 
müth ernſter bewegen, wo er das Leben im Gegenſatze mir der 
Idee darſtellt. Eben dadurch behauptet ſich die Satyre in der 
Reihe der ſchönen Kunſt, daß der Spott bloß um feiner feibit 
willen ergoſſen ſcheint, daß er das Anſehen hat, als habe der 
Dichter durch den Erguß ſeines Spottes bloß ſeiner ſatyriſchen 
Laune, die ihn eben drängte, Luft machen wollen. Doch wird 
die Satyre wegen des nach außen gehenden Strebens den reinern 
Gattungen der Poeſie nachſtehen müſſen. 

§. 534. Nie darf der Eifer des Dichters feine äſthetiſche 
Geiſtesfreiheit ſtören. Der Dichter muß aus einem, über den bes 
ſondern Beziehungen gelegenen, höheren Standpunkte, der Thor— 
heit und Verworrenheit der Menſchen zuſehen; darum geht auch 
die ſtrenge Satyre weit leichter in Proſa über, als die ſpielende. 
Die firafende Satyre erlangt poetiſche Freiheit, indem fie ins Er— 
habene übergeht; die ſcherzende Satyre erhält poetiſchen Gehalt, 
indem ſie ihren Gegenſtand zum freien Spiele einer gefälligen 
heitern Laune macht. Die ernſte Satyre muß jeder Zeit aus 
einem Gemüthe hervorgehen, welches vom Ideale lebhaft durchdrun. 
gen iſt. Nur ein herrſchender Trieb nach Uebereinſtimmung kann 
und darf jenes tiefe Gefühl moraliſcher Widerſprüche und jenen 
glühenden Unwillen gegen moraliſche Verkehrtheit erzeugen, wel— 
cher in einem Juvenal, Swift, Rouſſeau, Haller, 
Jean Paul und andern zur Begeiſterung wird. 

$. 535. Die Satyre iſt allgemein oder perſönlich. 
Die erſtere dehnt ſich auf das ganze Menſchengeſchlecht aus, wie 
Guillivers Reiſen von Swift. Will die letztere als Poeſie 
gelten, ſo muß ſie ſich zum Charakterbilde erheben, oder die dra— 
matiſche Form annehmen. Auch ſollte fie ſich nie von der ſittli— 
chen Regel trennen, daß das Wohl des Einzelnen nur dem 
Wohle des Ganzen aufgeopfert werden dürfe, und daher nur ſolche 
Thoren und Laſterhafte geißelu, deren verderblichem Einfluſſe auf 
die Sittlichkeit Aller auf keine andere Weiſe vorgebeugt werden 
kann. 

$. 556. Der Satpyriker iſt aber auf das Gebiet menſchlicher 
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Freiheit befhränft, muß ſich alſo hüten, feine Geißel gegen kör— 
perliche Gebrechen zu ſchwingen. Doch gibt es auch in der ſittli— 
chen Welt Gegenſtände, welche durchaus kein Ausmalen geſtatten, 
ſondern bloß angedeutet werden können, wenn das Vild nicht 
Eckel erregen fol, wie Juvenal's zehnte Satyre, oder Swifr's 
Gemälde einer Buhlſchweſter, in deſſen Verdeutſchung Alxinger 
die Farben noch kräftiger auftrug. 

$. 537. Die allgemeine Satyre hat ein bleibendes Intereſſe, 
weil ſie ſolche Thorheiten und Verkehrtheiten der Menſchen züch— 
tigt, die ihren Grund in den Neigungen der Menſchen haben, und 
zu allen Zeiten, nur unter andern Formen, wiederkehren. Die 
Lokal- und Perſonalſatyre wird tiefer auf die Mitwelt wirken, 
wie z. B. Swift's Mährchen von der Tonne; aber ihr Inter— 
eſſe wird vorübergehende feyn. Sie iſt veraltet, fo wie die Ori— 
ginale nicht mehr da find, Sitte und Zeitverhältniſſe ſich ändern. 

$. 538. Uebrigens fordert auch die didaktiſche Satyre die 
Wahl eines „ Eines Laſters, das beſtraft, Ei— 
ner Thorheit, die verfpotket werden ſoll, worauf ſich dann alle 
einzelne Theile der Satyre beziehen müſſen. Sie fordert, daß 
das Ungereimte und Unvernünftige in ſeiner Nichtigkeit, in indi— 
vidueller Geſtalt zur lebendigen Auſchauung gebracht werde; fie 
fordert alſo auch innern Zuſammenhang und anſchauliche Geſtal— 
tung einer vom Gemüthe und von der Phantaſie getragenen Vor— 
ſtellungsreihe, wie das Lehrgedicht. 

$. 539. Von dem eigentlichen Lehrgedichte unterſcheidet ſich 
aber die didaktiſche Satyre nicht nur durch ihre Grundlage des 
Lächerlichen, und Ironiſchen, ſondern auch, daß die Lehren mehr 
Reſultate als Zwecke der Darſtellung ſind, und der didaktiſche Ton 
ruhiger, gleichförmiger und minder lebhaft iſt, als der ſatyriſche. 
Dieſer nähert ſich wohl der Sprache des gewöhnlichen Lebens, ohne 
Wiederhall desſelben zu ſeyn. Er erhebt ſich frei, ſpringt kühn 
von einem Gedanken zum andern über, ohne jedoch den Faden 
des didaktiſchen Zuſammenhanges zu verlieren, und wird beſon— 
ders durch eingewebte Reden, Dialogen u. ſ. w. belebt. 

§. 540. Wählt der Satpyriker die epiſche oder dramatiſche 
Form, und läßt er das Intereſſe der Form vorherrſchen, dann 
gehört ſein Gedicht nicht mehr der didaktiſchen Satyre, ſondern 
dem Epos oder Drama an, wie Buttler's Hudibras, die 
Komödien des Ariſtophanes und viele andere. 
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$. 544. Keine Dichtart kann des Metrums entbehren, am 
wenigſten die Satyre, welche ohnehin der Proſa ſo nahe ſteht, 
obgleich einige der vorzüglichſten unter den alten und modernen 
Dichtern wie Lucian und Swift ſich der Proſa bedienten. Doch 
nähert ſich Lucian auch in der Form der Poeſie wieder durch den 
Dialog. Die Griechen wählten, da ihre Satyre mehr den lyri— 
ſchen Charakter trug, den Jambus: 

Archilochum proprio rabies armavit iambo. 

Die Römer ſchufen die didaktiſche Satyre, und dafür ſchien 
ihnen der Hexameter angemeſſener. Die Neuern brauchen häufig 
den gereimten Alexandriner, den reimloſen fünffüßigen Jambus, 
auch den gereimten vierfüßigen Jambus mit Trochäen und Dak— 
tylen gemiſcht. Für den burlesken Ton, welcher der lachenden Sa— 
tyre ſo gut läßt, eignet ſich dieſer letzte Vers beſonders. Göthe 
hat ſich deſſen häufig bedient. 


Anhang. 


An die Satyre läßt ſich in Ermanglung einer ſyſtematiſchen 
Einreihung am füglichſten die Parodie und das Traveſti— 
ren anſchließen. Bei beiden wird ein bereits vorhandenes äſthe— 
tiſches Produkt, aus einer der vier poetiſchen Grundformen, und 
zwar mit einem ernſthaften Charakter vorausgeſetzt. Dieſes 
Kunſtwerk muß aber nach ſeiner Haltung und Durchführung, ja 
ſelbſt nach vielen einzelnen Stellen und Ausdrücken ſo bekannt 
ſeyn, daß der Leſer der Parodie und Traveſtirung ſich dasſelbe 
lebhaft vergegenwärtigen kanu; denn auf diefer ſtillſchweigen— 
den Vergleichung beider durch die Phantaſie be— 
ruht der Effekt der gelungenen Parodie und Traveſtirung. Die 
Parodie macht den Dichter in ſeinem Kunſtwerke lächerlich, 
indem fie feiner Begeiſterung ein gemeines Bild unterſchiebt, 
das Objekt des parodirten Kunſtwerks alſo verändert, die ernſte 
Form desſelben aber beibehält. Die Traveſtirung läßt den 
Gegenſtand des ernſthaften Kunſtwerkes ſtehen, verändert aber 
die Form desſelben, und gibt ihm ſo durch muthwillige Behand— 
lung dem Gelächter Preis. Man kann alle Dichtungsarten paro— 
diren und traveſtiren; beſonders aber ſind die epiſchen und dra— 
matiſchen dazu geeignet. Indeſſen ſcheint eine ſolche Behandlung 
eines ernſten Stoffes eine Herabwürdigung des Schönen und Gu— 
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ten, und iſt auch wirklich eine; denn durch eine Parodie wird 
uns der wahre Genuß des ernſthaften Kunſtwerkes verkümmert, 
weil wir uns dabei wider Willen an die luſtigen Einfälle des pa— 
rodirenden Dichters erinnern. Daher ſollte man nur das Fehler— 
hafte parodiren, und nicht ſo ein einzelnes Kunſtwerk, als viel— 
mehr eine falſche Tendenz und einen verderbten Geſchmack lächer— 
lich machen wollen. Man hat indeſſen eben ſowohl die klaſſiſchen 
Werke ausgezeichneter als ſchlechter Schriftſteller parodirt und 
traveſtirt. Beweiſe davon ſind die Aeneide von Blumauer 
(der es übrigens, ihrer Plattheiten ungeachtet, nicht an lebhaf— 
tem Witze fehlt); die traveſtirte Jungfrau von Orleans, 
der traveſtirte Hamlet, der traveſtirte Nathan der Wei— 
fe, dieſe find unter aller Kritik. Die beſte Porodie iſt Heros 
des v. Bethlehem von Mahlmann gegen Kotzebue's Huf 
ſiten vor Naumburg und der Schickſalsſtrumpf gegen Müll— 
ners Schuld von Müchler. 

§. 542. Die didaktiſche Epiſtel unterſcheidet ſich bloß 
durch ihre Form vom eigentlichen Lehrgedicht; ſie verſinnlicht be— 
inne Begriffe und Wahrheiten unter einer äſthetiſchen Hülle, 
und geht aus dem äußern Verhältniß des Dichters zu andern 
Perſonen hervor. Die Theorie dieſer Dichtart gründet ſich auf 
die Natur des Briefes und den Unterſchied zwiſchen Proſa und 
Poefie. Die Epiſtel muß durch und durch eine Beziehung auf 
die Perſon haben, welche ſchreibt, und auf die, an welche ge— 
ſchrieben wird. Durch die Richtung an Einen gewinnt ein ſol— 
ches Gedicht an Wahrheit, Individualität und Lebhaftigkeit; dar— 
um wird ein didaktiſches Gedicht dadurch noch nicht zur Epiſtel, 
daß es an eine Perſon gerichtet iſt, wie z. B. Po pe's Verſuch 
über den Menſchen, obwohl er dem Lord Bolingbrocke zugeſchrie— 
ben iſt, weil eben jene perſönlichen Beziehungen fehlen. Um aber 
den proſaiſchen Brief und die poetiſche Epiſtel zu unterſcheiden, ſo 
müſſen jene perſönlichen Beziehungen ein reinmenſchliches Intereſſe 
gewähren; und wie ſehr ſich auch alles um die Individualität des 
Dichters drehen mag, ſo muß doch dieſe Individualität ſelbſt wieder 
das tiefere Gemüth und die ganze edlere Natur des Dichters ſelbſt 
ankündigen; und obwohl der Dichter nur zu Einer Perſon ſpricht, 
ſo individualiſirt er doch dieſelbe ſo, daß er zu ihr als zu ſeinem 
ganzen Geſchlechte redet. Die Briefform iſt Urſache, daß der Ton 
dieſer Dichtart kunſtloſer, oft ſpielend wird, daß die Uebergänge 
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ſich leichter knüpfen, ohne daß deßhalb an eine völlige Planloſig⸗ 
keit zu denken iſt. Ueberhaupt fordert der Briefton Leichtigkeit, 
Gewandtheit und eine heitre Laune. Um auch dem Sylbenmaſie 
alle Freiheit und Leichtigkeit zu geben, wählt man dazu in nene— 
ren Sprachen entweder Verſe von ungleicher Länge oder die 
vierfüßigen Jamben. Horaz, das Vorbild der didaktiſchen Epiſtel, 
brauchte den Hexameter; die ältern franzöſiſchen Dichter den Alex— 
andriner, die Engländer den gereimten fünffüßigen Jambus. 
5. 543. Im Spruchgedicht (der gnomiſchen Poeſie), 
wird die innere Auffaſſungs- und Anſchauungsweiſe der Erkenntniß 
in der Form der Sentenz individualiſirt dargeſtellt. Gnomen 
oder Denkſprüche ſind kurz und kräftig ausgedrückte Leh— 
ren der Weisheit, aus Erfahrung gebildet, und in eine anziehende 
Form gekleidet. Sie ſind gleichſam, wie Herder ſagt, das ganze 
Ergebniß des beobachtenden menſchlichen Verſtandes; nur muß man 
Verſtand haben, ihren Verſtand zu faſſen und Gefühl, die Schön: 
heiten ihres Ausdrucks zu fühlen. Es ſind ſchlichte und einfache 
Hause und Lebensregeln in ſaubere Vers: und Reimlein gebracht. 
Dem erſten Anſchein nach zeugen dieſe Gebilde mehr von ängſtlich 
nettem Fleiße, als von kühn ſchaffendem Talente; aber man darf 
ſie nur erſt recht ins Auge faſſen, und man wird erſtaunen, welche 
Innigkeit, Tiefe und Herzlichkeit in dieſen, mit leichten Zügen 
und mattem Kolorit hingeworfenen, beſſern Gedichten einer frühern 
Periode ſich ausſpricht. Eine jede Sentenz muß ein kleines, gedie— 
genes, für ſich beſtehendes Ganzes bilden. Eine Zuſammenſtellung 
mehrerer ſolcher Gnomen ohne nähere Verbindung gibt die gun o— 
miſche oder Spruchpoeſie, wie die des Theognis. Es 
muß durch dieſe Lehren in der Seele die Stimmung des Ed— 
len erweckt werden. Zwar ſtehen die einzelnen Sprüche für ſich 
ſelbſtſtändig da, aber ein leicht durch ſie hinziehendes Band ver— 
knüpft ſie in freier Verſchlingung zu einem ſchönen Kranze. Der 
Charakter dieſer Poeſie fordert, daß die Lehren ſich beſonders auf 
Sittlichkeit und Lebensklugheit beziehen, und nicht bloß wahr, ein— 
leuchtend und bedeutſam, ſondern auch neu oder doch wenigſtens 
neu geſagt und poetiſch anſchaulich dargeſtellt erſcheinen. Außerdem 
fordert man von ihnen beſonders gedrungene Kürze und Gediegen— 
beit ſowohl in der Idee als in der ſtyliſtiſchen Einkleidung derſel— 
ben. Das ſchicklichſte Sylbenmaß iſt das elegiſche, oder auch fuͤnf— 
fußige reimloſe Jamben und Trochäen. Der Orient war reich an 
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berrlichen Gnomen, deren die Bibel noch viel treffliche bewahrt. 
Die neuern Zeiten ſind verhältnißmäßig ärmer daran; doch haben 
die Deutſchen viele Denkſprüche, die theils als Kernreden in grö— 
Gern Gedichten, z. B. in dem Renner des Hugo v. Trimberg, 
ferner in Oden und Tragödien vorkommen, theils in eigenen Ge— 
dichten dieſer Art. Vorzüglich ſpruchreich find Klopſtock, Schil— 
ler, v. Göthe, Jean Paul. 

$. 544. Die äſopiſche Fabel, welche die Griechen den 
Apolhog, zum Unterſchiede von den Mythen, nannten, iſt Dar— 
ſtellung einer praktiſchen Lehre, die ſich entweder auf Lebensweis— 
beit oder Lebensklugheit bezieht, unter einem aus der phyſiſchen 
Welt hergenommenen Sinndbilde. Zu jeder Fabel gehören alſo noth— 
wendig zwei Stücke: eine Lehre und ein Bild (Fall, Faktum), 
in welchem ſie mitgetheilt wird; die Lehre iſt der Stoff, den der 
Dichter behandelt und der eigentliche Zweck der Fabel (daher iſt 
die äſopiſche Fabel ein didaktiſches Gedicht); das Bild iſt die Form 
oder das poetiſche Mittel, die Lehre anſchaulich zu machen, und 
eben durch dieſe Form wird die Fabel zum Gedichte. Der Menſch 
ſoll ſich im äſthetiſch-vollendeten Bilde wieder erkennen, ſich ſelbſt, 
nach ſeinen Fehlern und Mängeln, in einem Spiegel erblicken, 
wo er hinter der Hülle der Dichtung, ſein eigenes Bild in dem 
vorgehaltenen Charakter wieder findet (mutato nomine de te fa- 
bula narratur). 

§. 545. Die Lehre muß eine Wahrheit enthalten, die 
für ſich, ohne Beweis und langes Nachdenken, in die Augen fällt. 
Moraliſche Wahrheiten ſind die ſchicklichſten, inſofern ſie 
allgemeines Intereſſe haben, und der Verſinnlichung am fähigiten 
ſind; es dient aber auch dazu ein bloßer Eefahrungsſatz oder eine 
Klugheitsregel für irgend eine beſtimmte Lage des menſchli— 
chen Lebens. Nur darf die Lehre nicht zu gemein, oder alltäglich 
ſeyn. Die Fabel wird um ſo intereſſanter, je bedentungsvoller die 
Lehre iſt. Aber eine bloße Erkenntnißwahrheit taugt nicht für die 
Fabel. Die Lehre kann am Anfange oder am Schluſſe der Fabel 
ihre Stelle finden; im letztern Falle wird die Aufmerkſamkeit mehr 
geſpannt; auch kann ſie ganz wegbleiben, wenn ſie auch dem im 
Denken ungeübten Leſer von ſelbſt einleuchtet. 

9. 546. Das aus der phyſiſchen Welt entlehnte Bild, durch 
welches jene Lehre verſinnlicht wird, iſt ein erdichtetes Faktum 
aus der organiſchen oder unorganiſchen Natur, welcher der Fa— 
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beldichter menſchliche Denk- und Handlungsweiſe leihet, damit 
der Menſch ſich in jenem Bilde wiedererkenne. Dieſem Faktum 
muß der Dichter aber Individualität und Wirklichkeit ertheilen; 
denn ſetzt er den Fall nur als möglich, ſo entſteht bloß ein Bei— 
ſpiel oder Gleichniß. Durch die Wirklichkeit des Falles wird auch 
die Ueberzeugung von der Wahrheit der Lehre deſto lebhafter. 

$. 547. Die aus der phyſiſchen Welt entlehnten Weſen müſ— 
ſen aber immer etwas dem Menſchen analoges haben; darum eig— 
net ſich die Thierwelt am beſten für den Fabuliſten, da ſie ſich 
ſchon durch den Inſtinkt dem Menſchen nähert, und ſich in ihr auch 
meuſchliche Eigenſchaften finden, wie Muth, Klugheit, Tücke ꝛc. 
Zugleich erhält der Fabuliſt den Vortheil, daß die Charaktere und 
Verhältniſſe der thieriſchen Welt meiſt ſchon beſtimmt und bekannt 
ſind, ohne daß er ſie erſt zu ſchildern nöthig hätte. Auch wird dem 
Menſchen, deſſen anſchauende Erkenntniß die Fabel befördern ſoll, 
dadurch die Unbefangenheit erhalten, daß nicht Weſen ſeiner Gat— 
tung handelnd eingeführt werden. Endlich gibt die Thierwelt dem 
Dichter lebhaftere, deutlichere und abſtechendere Bilder, die weni— 
ger Verwirrung und Mißdeutung zulaſſen. 

Die Thiere müſſen aber in der Fabel ihren Natur- und 
Kunſttrieben, ihrer ganzen Lebensweiſe gemäß, folglich als Thiere 
handeln, und der Sphäre des Menſchen nur ſo nahe gebracht wer— 
den, daß dieſer ſich in ihnen wiedererkenne. Deswegen ſind auch 
jene Fabeln zu tadeln, in welchen die handelnden Thiere ſelbſt die 
Anwendung machen, und an die Stelle des Fabuliſten treten, wie 
z. B. in Müchler's Fabel: der Affe. 

$. 548. Der Fabuliſt darf aber auch feine handelnden Per— 
ſonen außer dem Thierreich wählen, und die Pfanzenwelt 
und auch das Lebloſe werden ſich von ihm benützen laſſen, wo 
ſie als Bild eines menſchlichen dienen können. Z. B. die beiden 
Kornähren von Käſtner, die Thurm- und die Sonnenuhr von 
Nikolai. Ueberhaupt erſtreckt ſich das Gebiet der Fabel dieß- und 
jenſeits des Thierreiches fo weit, als der Fabuliſt fi) getrauet, 
der Lehre, die er im Sinne führt, Anſchauung geben zu können. 
Auch allegoriſche Weſen mögen unter dieſer Bedingung in der Fa— 
bel erſcheinen. 

$. 549. Dem Geſagten zu Folge können folgende Forderun— 
gen an die Fabel gemacht werden: 1) Wahrheit, es muß zwi— 
ſchen dem Bilde und Gegenbilde eine Analogie herrſchen. — 2) 
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Natürlichkeit; es muß das aufgeſtellte Bild (Faktum) nicht 
nur mit ſich ſelbſt übereinſtimmen, ſondern auch mit dem Charak— 
ter der Naturweſen, welche in der Fabel redend und handelnd auf— 
treten; 3) Klarheit, nicht nur das Faktum muß einleuchtend 
dargeſtellt werden, auch der Sinn und die Bedeutung der Fabel 
muß dem Leſer ungeſucht ſich darbieten; 4) Würde, da durch 
das Bild eine Lehre aus der ſittlichen Welt veranſchaulicht werden 
ſoll, ſo darf es nicht gemein und niedrig ſeyn; 5) Einfachheit, 
gibt der Dichter der Erzählung ein zu reiches Detail, erhält die 
erdichtete Situation eine eigenthümliche Bedentung; ſo hört ſie 
auf bloßes Bild zu ſeyn, das Intereſſe wird auf die Handlung als 
ſolche geleitet, und die Lehre tritt verdunkelt in den Hintergrund 
zurück. 

§. 550. Die Form der Fabel iſt gewöhnlich epiſch, kann 
aber auch dramatiſch ſeyn, wie in den dialogiſchen Fabeln 
Willamov's; ihr Ton iſt bald ernſt, bald ſcherzend, bald ſa— 
tyriſch. Letzterer findet in den meiſten Fabeln unſers Pfeffel's 
ſtatt; nur hüte ſich der Dichter der Fabel eine epigrammatiſche 
Wendung zu geben; dadurch hebt er das Weſen derſelben auf, 
und das Gedicht wird zu einem Epigramm, oder zu einem ſcherz— 
baften Einfalle, wie z. B. Circe von Pfeffel. Die Fabel 
kann proſaiſch oder metriſch ſeyn; im letztern Fall wählt man das 
epiſtolariſche Sylbenmaß, oder noch beſſer, die vierfüßigen gereim— 
ten Jamben. 

$. 551. Auf die Erfindung der Fabel führt uns entwe— 
der das Nachdenken über eine moraliſche Wahrheit, zu welcher wir 
einen beſondern Fall aufſuchen, aus deſſen Ezählung jene anſchau— 
lich hervortrete; oder das Nachdenken über einen einzelnen Fall, in 
welchem wir eine Wahrheit anſchaulich dargeſtellt finden. Endlich 
kann man auch eine bekannte Fabel irgend eines Schriftſtellers um— 
ändern, wenn man die Geſchichte derſelben eher abbricht, als fie 
zu Ende iſt; oder ſie weiter fortführt; oder einzelne Umſtände 
darin verändert; oder den merkwürdigſten Umſtand zu einer neuen 
Fabel herausnimmt, wie es Leſſing häufig gethan. Hieraus 
erhellt zugleich, wie ſehr dem Fabuliſten die ſorgfältige, ſinnige 
Beobachtung der Natur und liebendes Verweilen bei den Bezie— 
hungen in den Reichen derſelben zu dem höhern, durch innere Frei— 
heit bewegten, Menſchenleben zu ſtatten komme. 

$. 552. Die Fabel führt den Namen àſopiſche, aber nicht 
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als wenn Ae ſop der Erfinder geweſen; wir finden fie viel früher 
im Orient, und ſelbſt bei den Griechen vor Aeſop, bei Heſtod, Ar— 
chiloch, und Steſichoros; ſondern weil Aeſop, der ſeine Fabeln bei 
einzelnen wirklichen Anläſſen und Vorfällen wahrſcheinlich nur 
mündlich erzählte, im klaſſiſchen Alterthum als Vorbild galt. Der 
Urſprung der Fabel iſt weder einmal von einem beſondern Volke, 
vielweniger von einem Dichterindividuum abzuleiten; ſie iſt ja die 
erſte, kindliche Moralpoeſie, als ſolche Eigenthum der Menſchheit 
ſelbſt. Darum finden wir fie bei allen nur etwas gebildeten Völ— 
kern, und überall da, wo der poetiſche Sinn lebendig, und der 
Verſtand zu moraliſchen Reflexionen erwacht iſt. 

$. 553. Die äſopiſche Fabel iſt wohl zu unterſcheiden von 
dem Beiſpiel, von der Parabel, von der Mythe und 
Allegorie. Das Beiſpiel iſt ein einzelner Fall in Conere- 
to; es macht im Einzelnen das Allgemeine anſchaulich, iſt folglich 
erläuternd. Der einzelne Fall wird nicht als ein wirklicher, ſondern 
nur als ein möglicher dargeſtellt. Die Parabel, die nach ihrem 
griechiſchen Urſprunge ſo viel als Gleichniß bezeichnet, führt den 
Menſchen zu ſeinem eigenen Geſchlechte, und zeigt ihm, was 
weiſe iſt und thöricht in den Bemühungen und Beſtrebungen deds 
ſelben. So die Parabel vom Könige, der das große Mahl gab. 
Die Parabel dient zum Zeugniß der Möglichkeit einer Sache; 
die Fabel ſtellt dagegen die innere Nothwendigkeit einer 
Sache dar, inſofern ſie eine Wirklichkeit in der Natur, nach noth— 
wendigen unabänderlichen Geſetzen zum Grunde legt, und dieſe 
Naturgeſetze in einzelnen Vorfällen und Begebenheiten darſtellt. 
Die Parabel kann bloß Wahrſcheinlichkeit für die Anwendung des 
erdichteten Falles auf einen ähnlichen geben; da die Fabel die mo: 
raliſchen Geſetze der Schöpfung ſelbſt in ihrer Wirklichkeit und in— 
nern Nothwendigkeit zeigt. Darum dürfen auch in der Parabel die 
vernunftloſen Geſchöpfe nur als untergeordnete ſymboliſche Weſen 
erſcheinen. Bei den Griechen hatte das Wort Parabel (Neben— 
einanderftellung) bloß die Bedeutung eines erdichteten Beiſpiels 
oder Gleichniſſes, das den Zweck hat, eine praktiſche allgemeine 
Lehre anſchaulich zu machen; bei den Hebräern aber iſt ſie von 
einer höhern Bedeutung und einem größern Umfang; die hebräiſche 
Parabel führt dem Menſchen, als Mitgliede eines höhern unſicht, 
baren Reichs, die Natur vor als ein Bild und Symbol, welches 
ihm nicht deßhalb vorgehalten wird, damit er allgemeine Wahrhei⸗ 
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ten und Erfahrungs- oder Klugheitslehren daraus lerne und er— 
kenne, ſondern damit er eine höhere überſinnliche Lichtwelt und 
ihre göttliche und ewige Ordnung darin erſchaue. So weiſen auch 
Krummachers Parabekn mit vieler Wahrheit eine höhere 
Bedeutung in den Eindrücken nach, die ein kindlicher Sinn von 
der Natur empfängt. Darum ſteht die Parabel auch in Rückſicht 
des Vortrags und Styls hoher als die Fabel. Es verſteht ſich übri— 
gens von ſelbſt, daß dieſe höhere Tendenz und Gattung der para— 
boliſchen Dichtung die niedere nicht ausſchließe. 

$. 454. Die mythiſche Dichtung iſt ſymboliſch, fie 
deutet dem Menſchen die Sprache der Natur; ſie iſt nicht Spiegel, 
wie die Fabel, ſondern Aufſchluß eines Verborgenen, z. B. die 
Lilie und die Roſe von Herder. Herder's Paramythien hüllen 
allgemeine Lehren mit dem zarteſten Kolorit der Grazie in ſymbo— 
liſche Dichtung ein. Dieſe Dichtart ſetzt einen höhern Grad der 
Imagination und Kenntniß voraus, als die Fabel und die niedere 
Parabel. 

Die allegoriſche Dichtung iſt doppelter Art; die hoͤ— 
bere Allegorie durchdringt als Spiritus rector das Ganze. Hierin 
iſt vor allen und faſt einzig Dante in ſeiner divina Comedia 
zu nennen. Dieſes Werk umfaßt das ganze Univerſum, und durch— 
dringt es mit der Idee des Chriſtenthums. Die ganze Vorwelt iſt 
eine Allegorie des Chriſtenthums, welches hinaufſtrebt über die 
Gegenwart in den Aether der Ewigkeit. Alle Elemente des Lebens 
werden zuſammengefaßt, und das Hiſtoriſche und Symboliſche wer— 
den unaufhörlich und unauflöslich verknüpft. Alles iſt bedeutend, 
alles allegoriſch. Aber ein ſolches Gedicht bildet eine eigene Rubrik 
unter den Dichtungsarten, und darf ja nicht der Didaktik zuge— 
zählt werden. Bloß wegen ihrer inuern heroiſchen Größe und we— 
gen ihrer epiſchen Züge, wird dieſe poetiſch-ideale Reiſebeſchreibung 
durchs chriſtliche Univerſum zu dem Epos gerechnet. Das niedere 
allegoriſche Gedicht, wie die bekannte Erzählung von den 
drei Ringen, die auch Leſſing in ſeinen Nathan verwebte, oder 
Horazens Ode an ein Schiff, bezeichnet einen Gegenſtand und 
ſeine Beſchaffenheit durch einen andern ihm ähnlichen Gegenſtand 
und deſſen Eigenſchaften, der dann ein Bild des erſtern wird, 
und ihn beſtimmter, ſinnlicher und eindringlicher macht. Die Auf— 
findung und Vergleichung jener Aehnlichkeit überläßt der Dichter 
dem Leſer, dem er bloß das Bild darſtellt, ohne es mit ſeinem 


ein. org. pl 


— 396 — 


Gegenbilde zuſammenzuhalten. Die Eigenſchaften der allegoriſchen 
Dichtung ſind, wie die der Allegorie überhaupt: Wahrheit, Klar— 
heit, Einfachheit und Würde. 


Anhang. 


Einige Aeſthetiker ſchließen der didaktiſchen Poeſie auch die 
beſchreibende oder malende au, aber mit Unrecht. Der 
Gedanke und ſein Zeichen, das Wort, die Darſtellungsmittel der 
Poeſie, ſind an die Form der Zeit gebunden, und können nur 
vorübergehend wahrgenommen werden. Die Poeſie alſo, die ſich 
dieſer Darſtellungsmittel und Zeichen bedient, ſtellt das Leben dar, 
inſofern es in einem anſchaulichen Bilde unter der Form der Zeit, 
(d. i. vorübergehend) der Einbildungskraft erſcheinen kann. Es iſt 
mithin gegen das Weſen derſelben, das Coexiſtirende und Ruhen— 
de, als ſolches theilweiſe zu ſchildern, weil durch mechaniſche Zu— 
ſammenſetzung oder Herzählung der Theile eines ſichtbaren Gegen— 
ſtandes nie ein lebendiges Bild entſteht, dagegen oft ein einziges 
Merkmal eines ſolchen Gegenſtandes an denſelben erinnert, und 
ihn treffend zu bezeichnen vermag. Die beſchreibende oder malende 
Poeſie als eine beſondere Gattung, iſt alſo nicht ſtatthaft, ſie wi— 
derſpricht dem Weſen derſelben. Beſchreibungen oder Schilderun— 
gen ſichtbarer Gegenſtände und ihrer gleichzeitigen Theile können 
nur dann Beſtandtheile eines Gedichts ausmachen, wenn jene in 
Bewegung und Handlung geſetzt werden, ſo daß die Schilderung 
den Gegenſtand gleichſam vor unſern Augen entſtehen läßt, oder 
ihn durch Thätigkeit charakteriſirt, und ſo dem fortſchreitenden 
Gange eines Gedichts angemeſſen iſt. Ferner findet die beſchreibende 
oder malende Poeſie dort ihre eigenthümliche Stelle, wo ſie nur 
als Scene dient, auf welcher der handelnde Menſch dargeſtellt 
wird, wie im Epos, in der Idylle. Ueber Thomſon's Jahrszeiten 
und Kleiſt's Frühling, Matthiſon u. a. 


Literatur der didaktiſchen Poeſie. 


$. 555. Die Geſchichte der didaktiſchen Poeſie hat ihre 
Anfänge gleichfalls im Orient. Die Hebräer ſind auch in die— 
ſem Fache zuerſt zu nennen. Das Buch Hiob dürfte wohl am 
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zweckmäßigſten der didaktiſchen Poeſie untergeordnet werden, ob— 
wohl es in andere Gattungen, z. B. ins Dramatiſche und Epi— 
ſche, ſelbſt ins Lyriſche hinüberſtreift. Faſt Gleiches iſt von der 
prophetiſchen Poeſie der Hebräer zu ſagen. — In der ins 
diſchen Poeſie gehören hieher die Fabeln des Bilpai oder 
Bidpai, fo wie die Hiropadeſa des Braminen Viſchnu— 
Sarma, welche als Quelle jener anzuſehen it. — Im Didak— 
tiſchen iſt die perſiſche Literatur ausgezeichnet. Zuerſt iſt 
Dſchami als Fabuliſt zu nennen, und Saadi (T 1290 
theils als Fabnliſt in feinem Guliſtan oder Roſengarten, theils 
als Lehrdichter in ſeinem Boſtan oder Baumgarten, einer 
Sammlung moraliſch-didaktiſcher Gedichte. — Unter den Arabern 
iſt als Fabuliſt Lokman zu erwähnen. — Griechenlands 
Literatur enthält auch im Fache des Didaktiſchen manches Treffli— 
che. Heſiodos von ungewiſſem Zeitalter, gibt in ſeinem auch 
ſchon im Alterthume als echt anerkannten Werke "Zoya xt 
Husen: moraliſche Vorſchriften und ökonomiſche über die Ver: 
waltung des Hausweſens, vorzüglich aber über den Feldbau, 
mit einfacher und kindlicher Behandlung des Gegenſtandes und 
in einer klaren, ungekünſtelten, anmuthsvollen Sprache. Auch 
ſeine Theogonie gehört zum Theil hieher. Die gnomiſche 
Dichtung blühte vorzüglich im Zeitalter der ſieben Weiſen Grie— 
chenlands. Solon, Theognis, und angeblich Phokyli— 
des und Pythagoras ſind in dieſer Hinſicht die bekannteſten 
Namen, unter welchen Fragmente gnomifcher Dichtungen vor— 
zuͤglich auf uns gekommen find. Um die nähmliche Zeit, im 6. 
Jahrhundert v. Chr. glänzte in der Fabel Aeſo p. Die ſpätern 
Verſuche von Aphthonius und Babrias ſind unbedeutend. 
Eigentliche philoſophiſche Dichter waren die eleatiſchen Denker 
Xenophanes und Parmenides und der Pythagoräer Em: 
pedokles; aber wir haben von ihnen nur unbedeutende Bruch— 
ſtücke. Unter den ſpatern griechiſchen Lehrdichtern verfaßte in 
noch reinem und einfachem Geiſte Aratos (um 278 v Chr.) 
fein aſtronomiſches Gedicht die Dawonsva; dunkel aber und af⸗ 
fektirt iſt Nikander (um 160 v. Chr.). Die Oypıuxa und 
AN DAH“. Oppian's Adısevrixa (im 2. Jahrhundert n. 
Chr.) enthalten wahre Poeſie und eine blühende Darſtellung; min— 
der bedeutend find die ihm zugeſchriebenen Auynyerina. — Die 
didaktiſche Satyre haben die Griechen nicht gekannt, ſie bildeten 
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dagegen die dramatiſche und lyriſche aus. Euripides (Cyklope). 
Archilochos (feine ſatyriſchen Jamben). Timon (Sillograph). 
Bemerkung verdient noch das Fragment einer Satyre auf die 
Weiber von Simonides aus Amorgos. Aber Lukianos (aus 
dem 2. Jahrhundert n. Chr.), und Kaiſer Julian ſtehen als 
unübertroffene Mufter da. — Die römiſche Literatur hat ge— 
rade in der didaktiſchen Poeſie den meiſten nationalen Selbſtwerth. 
Schon Ennius der Vater der römiſchen Poeſie (gegen 200 J. 
v. Chr.), hatte das eigentliche Lehrgedicht durch Ueberſetzungen 
aus dem Griechiſchen eingeführt, Lucretius Carus (bl. um 
70 v. Chr.) durch ſein berühmtes Gedicht de rerum natura wei— 
ter ausgebildet, und Virgilhius hat es durch feine Georgica 
klaſſiſch vollendet. Noch gehören hieher: der Aetna des C. Seve— 
rus, von Ovid die Kunſt zu lieben (mehr komiſcher Natur), ſeine 
Faſti (Erklärung des roͤmiſchen Kalenders). Außerdem haben wir 
noch Fragmente von zwei Lehrgedichten desſelben, nämlich „über 
die Mittel, die Schönheit zu erhalten“ und vom 
„Fiſchfang“. Manilius (um die Zeit des Auguſtus). Aſtro— 
nomikon. Columella (im 1. Jahrhundert n. Chr.). Hortus 
oder über den Gartenbau. (Das 10. Buch aus feinen 
Werke über die Landwirthſchaft). Gratius Faliskus (aus dem 
1. Jahrhundert n. Ch.). Kynegetikon. Nemeſianus (um 280 
n. Chr.) gleichfalls Cynegetica. Das Spruchgedicht betref— 
fend verdienen zuerſt die Mimen des Publ. Syrus (aus der 
Zeit des Auguſtus) angeführt zu werden; ferner aus ſpäterer Zeit 
die disticha de moribus ad filium angeblich von Dionyſius 
Cato. Auch verdienen hierin viele Epigramme Martial's Be— 
rückſichtigung. Die did aktiſche Satyre iſt eine Erfindung 
der Römer. Die erſten, noch ungebildeten Verſuche in der ſaty— 
riſchen Poeſie machten fhon Ennius und Pacuvius. Lu— 
cilius (bl. um 120 v. Chr.), bildete feine Satyre nach dem 
Muſter der ältern griechiſchen Komödie, alſo objektiv. Subjektive 
Vollendung ertheilte der Satyre Horatius (im Zeitalter Au— 
gufts). Auch in dem didaktiſchen Briefe bleibt er muſterhaftes 
Vorbild. Sein Brief an die Piſonen (ars poetica) iſt lehrend 
und warnend, didaktiſch und ſatyriſch zugleich, mit ſteter Rück— 
ſicht auf die damaligen römiſchen Dichterlinge. — Strengen, 
ſtoiſchen Geiſt athmen die Satyren des A. Perſius. (T 65 
n. Chr.). Ganz in Heftigkeit und veidenſchaftlichkeit ging die Sa— 
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tyre über beim Dec. Jun. Juvenalis, diefem heftigen Rö— 
mergeiſte (um 90 n. Chr.). Außerdem ſind bei den Römern in 
dieſem Gebiete noch zu nennen: Terentius Varro (geb. 117 
v. Chr.). Menippeiſche Satyren. Die Dirae des Valerius 
Cato, der Ibis des Ovid, das Satyrikon des Petronius 
Arbiter (wahrſcheinlich aus dem Zeitalter des Commodus 
185 n. Chr.). In der Fabel war Phädrus (im Zeitalter Ti— 
bers) ein glücklicher Nachahmer oder Umarbeiter der äſopiſchen 
Apologen. Fl. Avianus (gegen Ende des 2. Jahrhrhunderts 
n. Chr.) iſt unbedeutend. Unter den neuern Lateinern verdienen 
in der didaktiſchen Poeſie genannt zu werden: Marcellus Pa- 
linge nes ius, eigentlich Angelo Marz oll i (um 4530). Zo- 
diacus vitae. Satyriker. Lemnius oder Simon Lemchen 
(11550). Satyriker. Hieronymus Fracastor (T 4550). 
Syphilis. Lehrdichter. Marcus Hieronymus Vida (r 
1566) ſchrieb drei Lehrgedichte de arte poetica, de bombyce, 
de ludo scachorum. Aonius Palearius, eigentlich Ant. 
degli Pagliaricei (verbrannt 4569) ſchrieb ein Lehrgedicht über die 
Unſterblichkeit. Georg. Buchanan. (ſ. $. 524). Satyriker. Joh. 
Iſaak Pontanus (T 1640), ſchrieb über die Zucht der Zis 
tronenbäume. Claudius Quillet (T 1601) ſchrieb ein ges 
haltvolles Lehrgedicht Calvidii Laeti Callipaedia; Charles 
Alph. du Fresnoy (T 4665) ein artiſtiſch- merkwürdiges 
de arte graphica. J. Peter Lotichius (+ 4669). Satyriker. 
Rene Rapin (+ 1687). Lehrdichter. Jac. Vaniere (T 1739) 
ſchrieb als Lehrdichter das praedium rusticum. Melchior 
de Poly gnac. (T 4744). Verfaſſer des Autilueretius. Joh. 
Fried. Chriſt (T 1750). Fabuliſt. Franc. Joh. Desbillon (+ 
1789). Fabeldichter u. a. m. — 

Im Mittelalter tritt das Didaktiſche erſt gegen das 14. 
Jahrhundert bedeutſam hervor, und gewinnt beſonders in Deutſch— 
land, mit dem Anfange des 15. Jahrhunderts das Uebergewicht, 
namentlich das Satyriſche. Es zeigt verſchiedene Formen; hat 
ſehr oft allegoriſchen Charakter, und erſcheint bald in epiſcher, 
bald in dramatiſcher Form. So reicht die Allegorie, welche ſich 
ſpäter in dem niederdeutſchen Gedichte, Reinecke der Fuchs, 
ſo beſtimmt und ſchön ausgebildet hat, bis ins 12. Jahrhundert 
hinauf, wo ſie in Frankreich ihren erſten Urſprung genommen zu 
haben ſcheint. Bereits im Anfange des 15. Jahrhunderts wurde 
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fie von Peter von St. Cloud unter dem Titel le renard 
couronné, ausgearbeiteter dargeſtellt. Gleiche Richtung beweiſt 
zum Theil die nordfranzöſiſche Dichtung von der Roſe, von 
Wilhelm von Lorris (aus dem 15. Jahrhundert), fortgeſetzt 
und beendigt von Jean de Meun. Außerdem nahmen kürzere 
lyriſche Gedichte häufig ſatyriſche Richtung an; ſo die in dichteri⸗ 
ſchem Unwillen dahinſtürmenden Sirventen. Auch in England 
bietet die mittelalterliche Poefie allerlei ungebildete ſatyriſche Er— 
gießungen in lyriſcher Form. Die deutſche Poeſie neigte ſich ſtets 
zugleich zum Didaktiſchen hin. Fabeln finden ſich ſchon in den 
Minneſängern, welche durch den naiven, treuherzigen Ton, und 
durch die Einfalt der Darſtellung anziehend bleiben. Scherz und 
Bodmer haben deren mehrere bekannt gemacht. Am berühmte— 
ſten iſt der Edelſtein des Bonerius (Ulrich Boner) geworden, 
eine Sammlung von Fabeln und Erzählungen, welche gegen Ende 
des 15., oder zu Anfang des 14. Jahrhunderts herausgegeben 
wurden. Den Boner hat Pfiſter, Bodmer und Eſchen— 
burg, Oberlin, und in der neueſten Zeit Benecke (Ber— 
lin (1816) herausgegeben. Beſonders vermannichfachten ſich gno— 
miſche und ſatyriſche Gedichte. Am bekannteſten iſt Hugo von 
Trimberg, der in feinem Gedichte „der Renner“ (umge: 
arbeitet von Sebaſtian Brant. Straßburg 1508) eine Samm: 
lung von Sprüchen, Ermahnungen, Allegorien, Fabeln u. ſ. w. 
hinterlaſſen hat. Aus dem Zeitalter der Meiſterſänger iſt eben 
dieſer Sebaſtian Brant wegen feines ſatyriſchen Gedichtes: 
„Das Narrenſchiff oder Schiff aus Narragonia“ 
ausgezeichnet. — Ihn übertrifft noch an Witz und komiſcher Laune 
fein Zeitgenoſſe Thomas Murner CF 15569. 

In der neueuropäiſchen Literatur find unter den 
Italienern zu erwähnen: Berni (T 1536). Nationale, 
burleske Satyre. Alamanni (T 1556). Gelehrte Satyre, ber 
ſonders das eigentliche Lehrgedicht (della coltivazione). Rucel⸗ 
lai (T 1526). Lehrgedicht (le api). L. Arioſto (T 4535). Ho: 
raziſche Satyren. P. Nelli (aus dem 46. Jahrhundert). Ger 
lehrte Satyre. Pietro Aretino (T 1566). Nationale Sa⸗ 
tyre. Baldi (T 1617). Fabuliſt. Salvator Roſa (4 1675). 
Gelehrte Satyre. Menzini (T 1708). Lehrgedicht und juve⸗ 
naliſche Satyre. Frugoni (ſ. §. 524). Didaktiſche Epiſteln. Al: 
garotti (T 1764). Eben fo. Gaſp. Gozzi (F 1786). Sa⸗ 
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tyriker. Cafti (+ 1805). Allegoriſche Satyre (Gli animali par- 
lanti) und der ausgezeichnetſte italieniſche Fabuliſt, nur daß ihm 
Zucht und Ehrbarkeit nicht immer heilig waren. — 

Die ſpaniſche Literatur hat in der Didaktik wenig Ge— 
haltvolles. Nur verdienen Erwähnung Boskan und Mendoza 
(ſ. $. 524). Horaziſche Epiſteln. In der didaktiſchen Satyre iſt 
Cervantes (T 1646) ausgezeichnet. Seine Dichtung „Viage 
al Parnaso,“ eine Satyre auf die Dichter ſeiner Zeit, iſt ein 
unvergängliches Werk. Die Brüder Argenſola (+ 1613 und 
+ 1051). Horaziſche Satyre. Als Satyriker verdient auch Aus⸗ 
zeichnung Quevedo Villegas. In der Fabel iſt Thomas de 
Priarte (F 1794) wahrhaft klaſſiſch. — Die portugieſiſche 
Literatur iſt im didaktiſchen Fache noch unfruchtbarer. Doch iſt 
Garçao als Satyriker ausgezeichnet. In der didaktiſchen Epiſtel 
verdienen Saa de Miranda, (T 1556) und Fereira (11500) 
Erwähnung. 

Die franzöſiſche Literatur hat im Gebiete der didakti— 
ſchen Dichtkunſt viel Erfreuliches geleiſtet. Mathurin Regnier 
(+ 4615). Satyriker, wie auch Marot und Rabelais (f. 8. 
524 und $. 605). Lafontaine (+ 1695). Fabuliſt. Boile au 
(T 1711). Lehrgedicht (art poetique). Satyre. Didaktiſche Epi⸗ 
fiel. De la Motte (T 1731) Fabuliſt. Aubert (T 1605) Fa⸗ 
buliſt. Louis Racine (1 1703). Lehrgedicht (la religion). Wa: 
telet (T 1786). Lehrgedicht (Part de peindre). Bernis (+ 
1794). Beſchreibendes Lehrgedicht und didaktiſche Epiſtel. D u— 
lard (T 1760). Lehrgedicht (La grandeur de Dieu dans les 
merveilles de la nature). Dorat (T 1780). Lehrgedicht. (La 
declamation theatrale etc.) Voltaire (T 1788). Lehrgedicht. 
(Discours en vers sur l’homme; sur la loi naturelle; le des- 
astre de Lisbonne). Didaktiſche Epiſtel. Florian (T 1794). 
Fabel. Herzog von Nivernois (+ 1793). Fabel. Delille 
(T 1815). Lehrgedicht. (Les jardins; homme des champs.) 
Auch gehören Delamartine’s (f. $. 524) Meditations poc- 
tiques zum Theil bieder. 

Reicher als die franzöſiſche Literatur im Fache der didakti— 
ſchen Poeſie it die engliſche. Die didaktiſche Satyre wurde 
durch Wyat (T 1541), durch Donne (T 1031) und Hall ( 
1656) beſtimmter und mit einem gebildeteren Tone eingeführt. 
In der Folge wurden berühmt der Graf von Rocheſter (+ 
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1680). Didaktiſche Satyre. Der Graf von Roscommon (41684). 
Lehrgedicht. (Essay on translating verses.) John Denham 
(T 1668). Beſchreibendes Gedicht (Cooper's Hill). Waller (ſ. 8. 
524). Lehrgedicht. (Of divine love; of divine poesy.) John 
Philips (T 1708). Lehrgedicht. (The Cider.) Milton (+ 1074). 
Beſchreibendes Gedicht. (L' Allegro und il Penseroso.) Prior 
(ſ. S. 524). Lehrgedicht. (Salamon, on the vanity of the 
world; Alma, or the progress of human soul.) Dry: 
den (f. S. 524). Didaktiſche Satyre und Epiftel. John Gay 
(F 1732). Fabel. John Dyer (T 1758). Lehr- und beſchreiben⸗ 
des Gedicht. (The fleece Grongar Hill.) Young (+ 1765). 
Lehrgedicht. (The complaint or night-thoughts. The last 
day; the power of religion etc.) Dann die didaktiſche Satyre. 
(Characteristical satires.) Thomſon (I 1748). Beſchreiben⸗ 
des Gedicht. (The seasons.) Pope (f. §. 524). Lehr- und ber 
ſchreibendes Gedicht. (Essay of criticism; essay on man; moral 
essays; the Windsor forest.) Satyre. Swift (F 1745). 
Satyre. (In den verſchiedenſten Formen.) Grainger (J 1707). 
Lehrgedicht. (The sugar cane.) Armſtrong (T 1779). Lehrge⸗ 
dicht. (The art of preserving health.) Hill (T 1749). Lehr⸗ 
gedicht. (The art of acting.) Akenſide (T 1770). Lehrgedicht. 
(The pleasures of imagination.) Maſon (ſ. $. 524). Lehre 
gedicht. (The englisch garden.) Pye ( ) Lehrgedicht. 
(The progress of reſinement.) Churchill (F 1768). Perſön⸗ 
liche Satyre. Sam. Johnſon (f. §. 524). Satyre. Wool⸗ 
cot (ſ. $. 524). Satyre. Goldſmith (ſ. §. 524). Beſchrei⸗ 
bendes Gedicht. (The deserted village.) James Beattie 
(T 1803). Beſchreibendes Gedicht. (The minstrel, or the pro- 
gress of genius.) Darwin (F 1803). Lehrgedicht. (The bo- 
tanic garden.) Robert Bloomfield. Beſchreibendes Gedicht. 
(The farmers boy.) Hayley (T 1820). Lehrgedicht. (Essay 
on painting; on history; on epic poetry; on sculpture.) 
Samuel Rozers. Lehrgedicht. (Pleasures of memory. Hu- 
man life.) — Thomas Campbell. Lehrgedicht. (The Pleasu- 
res of hope.) — Wilſon. Beſchreibendes Gedicht. (The isle 
of Palms. The city of the Plaque.) — Georg Crabbe. 
Beſchreibendes Gedicht (The village — The borough). 

Von den Deutſchen iſt das eigentliche Lehrgedicht, und 
die Fabel mit allen verwandten Dichtungen mit glücklichem Erfolge 
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bearbeitet worden; aber die Satyre hat auf deutſchem Boden nicht 
recht wurzeln wollen. Oben an ſteht Martin Opitz (ſ. §. 524), 
der Vater des deutſchen Lehrgedichts. Im Gebiete der Satyre has 
ben ſich Hans Laurenberg (T 1658) und Joachim Rachel 
(+ 1669) nicht unrühmlich ausgezeichnet. Dieſen folgte L. v. 
Canitz (T 1699). Hagedorn (f. §. 324). Fabuliſt. Haller 
(ſ. $. 524). Lehrdichter und Satyriker. Ihm folgten im Lehrge—⸗ 
dichte Withof, v. Creuz, Duſch, Gellert, (T 1769), 
Lichtwehr, Gleim (die letztern drei waren zugleich Fabuli— 
ſten), Uz, Wieland. In der didaktiſchen Epiſtel verſuchten ſich 
J. E. Schlegel, Uz und Ebert. — Rabener (T 1770) 
und Lis cov (T 1760). Satyriker. In der Fabel zeichneten ſich 
Leſſing und G. K. Pfeffel (T 1809) aus. Für die Satyre 
ſtarb J. B. Michaelis zu frühe. Manſo (+ 1826). La va⸗ 
ter, Neubeck, Conz, Heydenreich, Bürrmann, 
Spalding, Al. Schreiber, Tiedge, d. Göthe und 
vor allen Schil her bereicherten das Lehrgedicht. Auch darf 
die beſchreibende Poeſie Ew. v. Kleiſt, Zachariä's, und des 
Joh. If. Freiherrn von Gerning nicht mit Stillſchweigen übers 
gangen werden. Graf Leopold v. Stollberg ſchrieb feine ſaty⸗— 
riſchen Jamben mit didaktiſcher Tendenz. Falk verſprach viel, 
aber v. Göthe und Weiſſer gehen den übrigen voran. In fatys 
riſcher Proſa beſitzen wir mehreres Treffliches von Sturz, Lich— 
tenberg, Muſäus, Hippel, Jean Paul, Friedrich 
u. a. In der Epiſtel ſind vor andern Jacobi, v. Göcking, 
Gotter und Pfeffel ausgezeichnet. In der Fabel iſt noch A. 
G. Meißner (+ 1807), C. F. Müchler und J. Ch. F. 
Haug zu bemerken. 


Bei den Holländern ſind im Lehrgedicht bemerkenswerth: 
Conſtant Huygens (+ 1687). V. Vondel (f. $. 524), bes 
deutſamer als Satyriker denn als eigentlicher Lehrdichter. Der 
cker (+ 1666). Satyre. Antonides van der Goes (+ 1684). 
Beſchreibendes Gedicht (Yſtroom). Lucretia Wilhelmina 
van Merken (im 18. Jahrhundert). Lehrgedicht. Feith (I. 
$. 524). Lehrgedicht. 


Die däniſche Literatur hat in der Didaktik Unbedeuten⸗ 
des geliefert, ſo daß höchſtens Tullin, Abrahamſon, Zet— 
litz Erwähnung verdienen. Die Satyre blieb ganz unangebaut. 
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Aber Storm und Tode (f. $. 605) waren treffliche Original: 
fabuliſten. 

In der ſchwediſchen Literatur verdienen als beſchreibende 
Dichter Oxenſtierna und Gyllenborg Erwähnung. Letzte⸗ 
rer iſt auch Fabuliſt. Weniger Werth haben die eigentlichen Lehr: 
gedichte der Frau v. Nordenflycht, Thorild's und Gyl⸗ 
lenborg's. Letzterer ſteht auch als Satyriker oben an. 


Epiſche (erzählende) Poeſie überhaupt. 


§. 556. Ward bisher von den Formen der ſubjektiven Poeſie 
gehandelt, ſo gehen wir jetzt zu denen der objektiven über, und 
zwar zuerſt zur epiſchen oder erzählenden. Hier darf man aber 
vor Allem die Gattung (epiſches Gedicht, epiſche Poeſie) und ihre 
Eigenthümlichkeiten nicht mit der Art, beſonders dem Epos im 
höchſten Sinne, verwechſeln. Wie die lyriſche Poeſie ihren Namen 
von der Lyra, der urſprünglichen Begleiterinn des lyriſchen Ge— 
dichts, führt, ſo die epiſche von Epos, der lebendigen Sage, dem 
geſprochenen Wort; die epiſche Poeſie iſt darum der Wortbedeu— 
tung nach erzählende Poeſie, erzählende Dichtungsart, welche das 
poetiſche Ereigniß als etwas Vergangenes der Einbildungskraft ru— 
hig darſtellt. Sie hat verſchiedene Unterarten, die nach Umfang 
und Bedeutung verſchieden ſind. 
§. 557. Die wahre Erzählung ſoll eine Begebenheit 
deutlich und vollſtändig mittheilen. Klarheit, Objektivität, und 
innerer Zuſammenhang der wirkenden Umſtände ſind daher Haupt— 
erforderniſſe derſelben. Dieß gilt in noch höherem Grade von der 
poetiſchen Erzählung (im weitern Sinne) als vollendeter, 
d. h. lebendiger und anſchaulicher Darſtellung einer äſthetiſchen 
Idee unter der Form einer Begebenheit oder Handlung. 
$. 558. Was die Gegenſtände der Erzählung ſelbſt anlangt, 
fo umfaßt dieſelbe nicht bloß menſchliche Handlungen und Schick— 
ſale, ſondern anch Wunderereigniſſe und Wunderwirkungen, welche 
mit dem Menſchenleben in Beziehung geſetzt werden; und ſie iſt 
um ſo reichhaltiger an jenen, je größer die Scene und der Zeit 
raum ſind, welche ſie umfaßt. 
S8. 559. Vermög jenes Begriffs aber wird zu jeder poetiſchen 
Erzählung erfordert: 4) ein poetiſches Ereigniß, d. h. eine Reihe 
von Erſcheinungen und Veränderungen, welche, durch eine zum 
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Grunde liegende Idee verbunden, ein Ganzes bilden, worin ein 
individuelles, und an ſich vollkommnes Bild des Menſchenlebens 
dargeſtellt werden kann. Man nennt dieß auch die Fabel der 
Erzählung, und es ergibt ſich hieraus von ſelbſt, daß dieſer 
Stoff der poetiſchen Erzählung nicht ſchlechthin aus gemeinen Ver— 
hältniſſen des täglichen Lebens, oder aufgerafften hiſtoriſchen That 
ſachen beſtehen könne. Im Allgemeinen kann die Fabel der Erzäh— 
lung ſowohl aus Verhältniſſen und Lagen, als aus dem freien 
Willen der Perſonen entſpringen. Da aber in der erzählenden 
Darſtellung die Handlung als Geſchehenes und ſchon Vollendetes 
vorgeſtellt wird; ſo erſcheint ſie mehr als Begebenheit und der 
Menſch abhängig von der äußern Ordnung, in welche er geſtellt 
wird. Hier wird daher die Freiheit weniger, als das Schickſal und 
ſelbſt der Zufall wirken. Die Haupterforderniſſe einer guten Fabel 
ind anziehende Perſonen, Lagen und Verhältniſſe, und eine an— 
ziehende, abwechſelnde Folge der Veränderungen, was man auch 
den Verlauf der Begebenheit nennt; und eine Verſchiedenheit der 
Erzählungen in dieſer Hinſicht beſteht auch darin, daß das Inter— 
eſſe derſelben bald mehr auf den Perſonen und zwar ihrer Eigen— 
thümlichkeit (Charakter) und ihren Schickſalen, bald mehr auf 
den Verhältniſſen, in welchen fie auftreten, und auf dein Verlauf 
der Handlung (Fabel im engern Sinne) liegt, obwohl beide ſich 
gegenfeitig beſtimmen, und in Uebereinſtimmung ſtehen müſſen. 
Dem Umfange der Handlung und der Menge der Charaktere nach, 
kann die Erzählung einfach oder zuſammengeſetzt ſeyn. Im letztern 
Fall vorzüglich wird ein poetiſcher Gegenſatz, d. h. Verſchiedenar— 
tigkeit der Charaktere gefordert. Bei dem Verlauf der Handlung 
aber laſſen ſich die Entſtehung oder Anlage, die Verwicklung und 
die Auflöſung oder Entwicklung unterſcheiden. Auch bei einer zu— 
ſammengeſetzten Fabel muß jedoch die Verwicklung noch zu überſe— 
hen ſeyn, ſich in einem klarem Bilde zuſammenfaſſen laſſen, und 
die Nebenhandlungen dürfen, dem allgemeinen Geſetze eines orga— 
niſchen Ganzen gemäß, die Aufmerkſamkeit auf die Haupthandlung 
nicht vernichten, ſondern müſſen zur Entwicklung und Vollſtändig⸗ 
keit des Ganzen hinwirken. 

§. 560. In dieſem Allen nun zeigt ſich 2) die poetiſche 
Darſtellung, welche hauptſächlich in der klaren und lebendi⸗ 
gen Entwicklung des allmählig Geſchehenen, mithin vorzüglich in 
der Anorduung der erfundenen Charaktere, Verhältniſſe und La— 
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gen ſichtbar wird. Hierdurch iſt jedoch nicht gefordert, daß der Er— 
zähler immer mit dem eigentlichen Anfang der Begebenheit anfan— 
gen müſſe; denn oft iſt dieſes das unbedeutendſte; oft fängt im 
Gegentheil der erzählende Dichter mit einem Momente der Hand— 
lung an, der den Leſer oder Zuhörer ſogleich in die Mitte derſel— 
ben verſetzt, und begierig macht, Anfang und Entwicklung weker 
zu erfahren; wiewohl wir dieſes darum nicht als nothwendige Re— 
gel jeder Erzählung anzuſehen haben. Die Folge der Vorfälle und 
Veränderungen iſt hier alſo keine chronologiſche oder bloß logiſche, 
ſondern durch den Zweck einer poetiſchen Darſtellung beſtimmt. Sie 
hängt ſonach von der Anſchaulichkeit und Lebendigkeit der Darſtel⸗ 
lung ab. Erſtere fordert eine klare Ueberſicht der Ereigniſſe, wozu 
auch natürliche Abtheilungen und Ruhepunkte dienen. Hier darf 
aber das Eigenthümliche der erzählenden, epiſchen Darſtellung 
nicht überſehen werden, welches ſie von der dramatiſchen Darſtel— 
lung unterſcheidet. Da nämlich der Erzählende feinen Gegenſtand 
als vergangen betrachtet, ſo verweilt er mit größerer Ruhe auf 
demſelben. Daher iſt der Erzählungsſtyl ruhiger und ausführlicher, 
als der dramatiſche und lyriſche, obwohl er weder die Erhebung 
des Gefühls ausſchließt, noch in Geſchwätzigkeit fallen darf. Er 
ſchildert die Gegenſtände objektiver, d. h. unabhängiger von den 
Eindrücken, welche der Handelnde oder leidenſchaftlich Bewegte 
von ihnen empfängt. Auch hat der erzählende Dichter darum ei— 
nen größern und freiern Spielraum, weil er für die Einbildungs— 
kraft, der dramatiſche Dichter dagegen zunächſt für den Sinn dar— 
ſtellt. Was aber die mit Anſchaulichkeit verbundene Lebendigkeit 
der Darſtellung betrifft, ſo beſteht ſie in der das Gefühl erregen— 
den Entwicklung anziehender Gegenſtände, und fie iſt es eben, de— 
ren Wirkung die fortdauernde Theilnahme iſt, welche der Leſer, 
oder Zuhörer, an dem Erzählten nimmt. Dieſe fortdauernde Theil— 
nahme äußert ſich durch Beſorgniſſe des Leſers für die Perſonen, 
Mitfreude und Mitleid bei ihren Schickſalen, und die geſpannte 
Aufmerkſamkeit auf die zukünftige Entwicklung, welche am Ende 
der Erzählung liegt; und ſie wird am ſicherſten anhalten, wenn 
die Thatſachen ſich mit Möglichkeit, bedingt durch die Charaktere 
und den Ton des Ganzen, leicht und natürlich aneinander reihen. 
Auch der epiſche Rhythmus muß gleichförmiger ſeyn, als der 
lyriſche. 

$. 501. Auch die epiſche Poeſie zählt ihre Unterarten, die 
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nach Umfang und Bedeutung verſchieden find; auch unter den epi- 
ſchen Dichtarten gibt es mannichfaltige Abſtufungen, Uebergänge 
und Annäherungen; die Hauptformen aber des Epiſchen bleiben 
die poerifhe Erzählung, der Roman und das eigentliche 
Epos oder die Epopbe, inſofern nämlich entweder eine eins 
fache begebenheitliche Handlung, oder ein indivi⸗— 
duelles, einheitlich-beſtimmtes Leben, oder endlich 
eine Handlung von allgemeiner welthiſtoriſcher Be 
deutſamkeit, die Baſis der epiſchen Dichtung ausmacht. 

$. 562. Die poetiſche Erzählung darakterifirt ſich 
durch die einfache begebenheitliche Handlung, alſo eine Handlung 
von geringem Umfange, ohne epiſodiſche Abſchweifungen, woraus 
ſich die Leichtigkeit der Ueberſicht, Einfachheit des Plans und un— 
befangene Natürlichkeit des Tons von ſelbſt ergeben. Die einzelnen 
Formen der poetiſchen Erzählung find die eigentliche po e— 
tiſche Erzählung (poetiſche Erzählung im engern Sinne), 
die Legende, die Romanze und Ballade, die Novelle 
und das Mährchen. 

$. 563. Die eigentliche poetiſche Erzählung of— 
fenbart ihre weſentliche Eigenthümlichkeit durch die ſtete Beziehung 
der Handlung auf eine Hauptperſon, auf welcher der Erzähler das 
Intereſſe zuſammenhält. Irrig wähnte Lafontaine, auf die erzählte 
Geſchichte komme es nicht, wohl aber auf die Art der Erzählung 
an. Die poetiſche Erzählung ſpielt nicht mit erdichteten Begeben— 
heiten, wie ein Kind mit Bildern; ſie eröffnet uns einen Blick in 
das Innere der Seele, wo die wahre Heimath der Poeſie iſt. Sie 
zeigt uns, wie Neigung und Leidenſchaft den Menſchen auf die 
mannichfaltigſte Art zum Handeln treiben; wie das gute Princip 
in der menſchlichen Natur mit dem böſen ſtreitet; wie die Schwä— 
che des menſchlichen Herzens, und wie die Kraft und Größe ſich 
offenbart. Sie hat einen pſychologiſchen Gehalt. Wenn fie 
unſere Menſchenkenntniß auch nicht eigentlich erweitert, beſtättigt 
ſie wenigſtens, was wir von der menſchlichen Natur ſchon wußten, 
und zeigt es in einem neuen und intereſſanten Lichte. Sie hat, 
ohne zu moraliſiren, einen moraliſchen Werth, wenn ſie das 
Liebenswürdige und Edle, wo es in ſeiner natürlichen Schönheit 
hervortritt, nur nicht entſtellt, nicht auf Koſten der edlern Ge— 
fühle den Sinnen ſchmeichelt. 

$. 564. Der Stoff der poetiſchen Erzählung kann aus 
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der Mythenwelt, aus dem Reiche der Feen und Elfen oder aus 
der Geſchichte entlehnt werden; auf die Erdichtung kommt es hier 
weniger an; nur innere Wahrheit thut Noth, und daß der Gegen» 
ſtand den fruchtbaren Keim der poetiſchen Entwicklung enthalte. 

$. 565. Man theilt die voetiſche Erzählung, in Abſicht auf 
Inhalt und Vortrag, in die ernſthafte und komiſche. Jene 
iſt entweder ſentimentaler Natur, und fordert von Seite 
des Dichters poetiſches Zartgefühl, und forgfältige Vermeidung al— 
ler Empfindelei, oder ſie hat eine moraliſche Tendenz, die aber 
nicht auf Koſten des dichteriſchen Werthes hervorgehoben werden 
darf. Die komiſche Erzählung ſetzt im Dichter fröhliche Laune, 
heiteren Witz und kräftige Ironie voraus, und das Komiſche beruht 
entweder anf dem Stoffe, oder auf der Form, oder auf beiden zu— 
gleich. Verſinnlicht ſie die Schwachen und Thorheiten der Menſchen, 
ſo geſchieht es bloß, um durch ihre Darſtellung das Gefühl der 
Luſt zu erregen, wodurch das Gebiet der poetiſchen Erzählung ges 
nau gegen das Feld der Satyre begränzt wird. 

$. 566. Eigenſchaften der poetiſchen Erzählung find 
Leichtigkeit, Natürlichkeit und anſchauliche Lebhaftigkeit der Dar- 
ſtellung. Epiſoden, breite Schilderungen und ähnliche Verzierun— 
gen, wovon der Roman und das Epos den freieſten Gebrauch mas 
chen, darf die poetiſche Erzählung nur mit Sparſamkeit benützen, 
wenn fie ſich unmittelbar aus dem Gegenſtande ſelbſt ergeben; über— 
haupt muß die poetiſche Erzählung wegen ihrer größern Einfachheit 
und Begränzung einen raſchern Gang nehmen, als es dem Ro— 
mane und dem Epos geziemt. 

$. 567. Die Form der poetiſchen Erzählung kann rhythmiſch 
oder unrhythmiſch ſeyn; wie viel echt-poetiſche Erzählungen in 
Proſa beſitzen wir Deutſche! Iſt ſie rhythmiſch, ſo ſcheint ſich für 
die erotiſche und ſcherzhafte Erzählung der gereimte, unſtrophiſche, 
vier⸗ und fünffüßige Jambus im Wechſel mit Anapäſten am beſten 
zu ſchicken, für die naive und burleske der gereimte vierfüßige Jam⸗ 
bus mit Daktylen untermiſcht, und in altertümlicher Wortfügung. 

$. 568. Die Legende iſt poetiſche Erzählung, aber ei: 
genthümlicher Art; ihr Charakter beruht auf der äſthetiſchen Dar— 
ſtellung einer wunderbaren, oder doch ungewöhnlichen Handlung 
oder Begebenheit, welche als Faktum der chriſtlich- kirchlichen Tra— 
dition angehört. Die Einwürfe, welche man der Legende machte: 
1) ſie fehle gegen die hiſtoriſche Wahrheit, 2) gegen echte Moral, 
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den Zweck der Menſchheit, endlich 3) gegen die Regeln einer gu- 
ten Einkleidung und Schreibart, hat der verewigte v. Herder 
theoretiſch und praktiſch widerlegt. 

Auch die Legende iſt entweder ernſthaft oder komiſch, ent— 
weder rhythmiſch oder proſaiſch. Eigenthümlich bleibt ihr der ſchlich— 
te, einfältige Ton, den die ſtille und fanftere Begeiſterung des 
frommen, gläubigen Herzens erzeugt, und mit welchem Geziert— 
heit und poetiſche Ueberladung unverträglich iſt. Die poetiſche Le— 
gende gehört vorzugsweiſe den Deutſchen an; die ernſte bildete 
vorzüglich v. Herder aus, ferner Juſti, Koſegarten, v. 
Göthe, und W. A. Schlegel, die komiſche vorzüglich Lang— 
bein, v. Göthe und Pfeffel. Auch der von Fouqué 
und Amalie von Imhof gelieferte, 1814 erſchienene Sagen— 
und Legenden-Almanach enthält viel Gelungenes. 

$. 569. Die Romanze und Ballade find urſprüng— 
lich Eins. Verſchiedene Völker hatten verſchiedene Benennung für 
eine und dieſelbe Sache. Die Romanze findet ſich vorzugsweiſe bei 
den Spaniern, die Ballade bei den Engländern, deren Spuren je— 
doch bis in die älteſte däniſche Vorzeit hinaufreichen. Die Benen— 
nung Romanze entſtand aus der verderbten romaniſchen Sprache 
(Romance), woraus auch die heutige ſpaniſche Sprache ſich gebil— 
det hat, und iſt eigentlich ein Geſang in der Landesſprache. Bal— 
lade bezeichnete urſprünglich ein zur Harfe geſungenes, wohl ſchwer— 
lich zum Tanze beſtimintes Lied lyriſchen und hiſtoriſchen Anklan— 
ges, mit einem in jeder Strophe wiederkehrenden Schlußvers. Wir 
ſehen, daß dieſe romantiſchen Volksgeſänge bei gefangliebenden 
Völkern theils aus früheren Zeiten ſich fortpflanzen, theils neu 
entſtehen, ohne daß ſie eben aus dem Munde eines Dichters von 
Berufe kommen, oder niedergeſchrieben werden. Hieraus fließt 
von ſelbſt ihre Beſtimmung zum leichten Geſang, die Kürze in 
der Behandlung, die Einfachheit der erzählten Geſchichten, da ſie 
ſich dem Gedächtniß einprägen ſollten. So ſchieden ſich die No: 
manzen von den umfaſſenderen Romanen, die urſprünglich Ritter— 
bücher waren, und erſt ſpaͤterhin in Proſa aufgelöſt zu Volksbü— 
chern bearbeitet worden ſind. Die Romanzen waren aber eben ſo 
natürlich durch ihren Inhalt, wie durch die einheimiſchen Töne, 
die ſich darin regten, national. Und in der That ſind den al— 
ten Volksgeſängen die eigenthümlichſten Züge der ganzen Denk: 
und Gefühlsweiſe jedes Volks anvertraut, oft mit unauslöſchlichen 
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und Charakter beſtimmenden Erinnerungen innigſt verwebt. Ber. 
merkenswerth bleibt es auch, daß in den ſüdlichen Dichtungen nir— 
gends eine Spur von Geſpenſtern oder andern Schreckbildern der 
Phantaſie anzutreffen iſt, wo dagegen in den nordiſchen Balla— 
den, beſonders der Engländer, Schotten und Dänen, alle Schauer 
der Geiſterwelt kalt und leiſe und um ſo erſchütternder ins Leben 
herüber wehen. In der äußern Form unterſcheidet ſich die ſpaniſche 
Romanze von der engliſchen Ballade durch das trochäiſche Sylben— 
maß, in welchem die Aſſonanz mit verſchieden verſchlungenen 
Reimen wechſelt, an deſſen Stelle in der engliſchen Ballade das 
ja mbiſche trat. 

$. 570. Man könnte im Allgemeinen die Romanze und 
Ballade erklären als die poetiſche Erzählung einer romantiſchen 
Begebenheit in lyriſcher Form. In der Romanze und Ballade ver— 
einigt ſich das epiſche Intereſſe mit dem lyriſchen ſo, daß der Un— 
terſchied zwiſchen lyriſcher und epiſcher Poeſie zu verſchwinden 
ſcheint. Gleichwohl bleibt die Romanze und Ballade epiſcher Na— 
tur, und die Handlung oder das Begebenheitliche in Beziehung 
auf menſchliche Individualität muß die Grundlage der Romanze 
und Ballade bilden, und das Hauptintereſſe begründen. Die Ro— 
manze und Ballade unterſcheidet ſich von den übrigen epiſchen 
Dichtungsarten nicht durch einen Ton, der das eigene Gefühl des 
Dichters ſtärker ausdrückte, als der gewöhnliche Gang der Erzäh— 
lung auch in Verſen es mit ſich bringt. Auch wo das eigene Gefühl 
des Dichters, wie in andern Erzählungen, zu ſchweigen ſcheint, 
weil es ganz in die objektive Darſtellung übergegangen iſt, vers 
ſchwiſtert ſich die Romanze und Ballade mit der lyriſchen Poeſie, 
indem ſie ihrem Stoffe die Form des Liedes gibt, nicht etwa nur 
die metriſche Form, ſondern zugleich auch die raſche Bewegung 
desſelben. Wie ein wallender Strom, oder wenigſtens wie ein rie— 
ſelnder Bach zwiſchen engen Ufern, ergießt ſich in dieſer Dichtart 
die Begebenheit, die in andern erzählenden Gedichten gleichſam 
ausgebreitet und langſamer hinflutet. Darum kann ſich die Bege— 
benheit nicht umſtändlich und zuſammenhängend entfalten. Hier 
gibt es kein Feſthalten, kein Motiviren der Handlung, keine Rhe— 
torik im Ausdrucke der Leidenſchaft, kein Ausſpinnen der Reden; 
die Handlung wird nur leicht ſkizzirt, und die Einbildungskraft 
muß das Fehlende, das Ueberſprungene ergänzen. Weil aber die 
Romanze und Ballade ein erzählendes Gedicht bleibt; fo kann es 
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in ihr nicht zum begeiſterten Fluge der höhern Lyrik kommen; 
denn die Erzählung fordert ihren innern objektiven Zuſammenhang; 
dadurch wird der lyriſche Schwung der Romanze und Ballade ge— 
mäßigt. Je näher dieſe dem Volksliede iſt, deſto treuer bleibt ſie 
ihrer urſprünglichen Beſtimmung; doch iſt es kein weſentliches Erz 
forderniß, daß die Romanze und Ballade durchaus volksthümlich 
und ſchlechthin populär verſtändlich ſeyn müſſen. 

$. 571. Der Stoff der Romanze und Ballade iſt aus 
der Welt der Sagen entlehnt, ſie ſteht zwiſchen dem freien Liede 
und dem Epos mitten inne, ſie iſt Tochter des Liedes und Mut⸗ 
ter des Epos, ihr Ton wird daher immer den der Sage nach— 
ah men müſſen. 

$. 572. Die Neuern gaben den Namen der Romanze den 
ſcherzhaften und komiſchen Gedichten dieſer Art, den ernſtern den 
der Ballade. Die Romanze in dieſem Sinne ſcheint durch die ko— 
miſche Oper entſtanden, oder wenigſtens allgemeiner verbreitet 
worden zu ſeyn. Ihre Ausbildung verdankt ſie den franzöſiſchen 
Dichtern, welche ſich überhaupt zum Scherze neigen, und bei de 
nen auch die Zärtlichkeit mehr den ſpielenden, als den fentimentas 
len Ton hat. Der Romanzendichter in dieſem beſchränktern Sinne 
traveſtirt entweder das Religiöſe, Mythiſche und Heroiſche, wie 
Bürger in der Europa und Frau Schnipps, oder er wählt 
ſeine Situation, wie der Luſtſpieldichter, aus dem wirklichen Leben, 
wie Löwen, und die meiſten franzöſiſchen Dichter. 

$. 573. Die Ballade in dem eben angedeuteten Sinne liebt 
das Schauerliche und Wunderbare. Ihr Wunderbares führt ſeine 
Beglaubigung unmittelbar mit ſich; denn es iſt gegründet in dem 
herrſchenden Volksglauben der Zeit, auf die es ſich bezieht. So 
viel Reitz aber auch dieß Außerordentliche dieſer Dichtart verleiht, 
ſo läßt ſich darin doch nicht eine weſentliche Eigenſchaft der Ballade 
geltend machen. Sie beſchränkt ſich oft auf eine tragiſche Situa— 
tion, wodurch fie das Gemüth in Auſpruch nimmt, oft auf eine 
phantaſtiſche Erſcheinung, welche ſie, wie eine Nebelgeſtalt, dem 
Auge vorüber gleiten läßt. Die Ballade kann ſich auch der drama⸗ 
tiſchen Form nähern, wie z. B. die altſchottiſche „Edward“ überſetzt 
von Herder; aber immer wird fie den lyriſchen Charakter beibe— 
halten müſſen. Uebrigens haben die Romanze und Ballade mit al— 
len epiſchen Dichtarten die drei Hauptmomente, Expoſition, Ver⸗ 
wicklung und Auflöſung gemein. 
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$. 574. Verwandt mit der poetiſchen Erzählung iſt ferner 

die Novelle, gleichſam eine Epiſode im Roman, in den ſie 
mitunter auch wie z. B. im Donquichotte verwebt wird. Ihr 
von der poetiſchen Erzählung verſchiedener Charakter beruht aber 
nicht bloß auf der unrhythmiſchen Form derſelben. Sie hat ihren 
Urſprung und ihre Heimat in der feinen Geſellſchaft; weßhalb ſie 
auch in jenem Zeitalter vorzüglich blühend gefunden wird, wo 
Ritterthum, Religion und Sitten den edlern Theil von Europa 
vereinigten. Die Novelle iſt urſprünglich eine Anekdote, eine noch 
unbekannte Geſchichte, ſo erzählt, wie man ſie in gebildeter Ge— 
ſellſchaft erzählen würde, die an und für ſich einzeln intereſſirt, 
ohne irgend auf den Zuſammenhang der Nationen oder der Zeiten, 
oder auch auf die Fortſchritte der Menſchheit und das Verhältniß 
der Bildung derſelben zu ſehen. Da ſie intereſſiren ſoll, ſo muß 
ſie in ihrer Form irgend etwas enthalten, was vielen merkwür— 
dig oder lieb ſeyn zu können verſpricht. Der Erzähler wird ſeine 
Kunſt dadurch zu zeigen ſuchen, daß er mit einem angenehmen 
Nichts tändelnd zu unterhalten, und es durch die Fülle ſeiner 
Kunſt ſo reichlich zu ſchmücken weiß, daß wir uns willig täuſchen, 
ja wohl gar ernſtlich dafür intereſſiren laſſen. Aber da man es ſelbſt 
in der beſten feinen Geſellſchaft mit dem, was erzählt wird, wenn 
nur die Art anſtändig und bedeutend iſt, nicht eben ſo genau zu 
nehmen pflegt, ſo liegt der Keim zu dieſem Auswuchs in dem Ur— 
ſprunge der Novelle überhaupt. Oft find aber dem küuſtlichen Er— 
zähler die erſten Blüthen vorweggenommen, er muß alſo durch 
ſeine Kunſt auch bekannte Geſchichten durch die Art wie er ſie er— 
zählt, und vielleicht umbildet, in neue zu verwandeln ſcheinen. 
Aber welchem Erzähler einzelner Geſchichten, ohne innern, weder 
hiſtoriſchen noch mythiſchen Zuſammenhang, wuͤrden wir wohl lange 
mit Intereſſe zuhören, wenn wir uns nicht für ihn ſelbſt zu in— 
tereſſiren anfingen? Die Novelle iſt ganz geeignet, eine ſubjektive 
Stimmung und Anſicht, und zwar die tiefſten und eigenthümlich— 
ſten derſelben, indirekt und gleichſam ſinnbildlich darzuſtellen. Und 
in der That kann dieſe indirekte Darſtellung des Subjektiven für 
manche Fälle angemeſſener und ſchicklicher ſeyn, als die ummittels 
bare lyriſche, und gerade das Indirekte und Verhüllte in dieſer 
Art der Mittheilung verleiht ihr einen höhern Reiz. Doch ver— 
liert dadurch die Novelle noch keineswegs ihren objektiven Charak— 
e ter; ſie beſtimmt daher gerne das Lokale und das Koſtüme genau, 
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obwohl ſie es, den Geſetzen und Geſinnungen der feinen Geſellſchaft 
gemuß, immer noch im Allgemeinen hält. Uebrigens drückt der 
Mangel der metriſchen Form in der Novelle, wie im Roman, 
natürlich aus, daß dieſe Dichtart, ſoviel dichteriſches Intereſſe 
ſie auch habe, dem wirklichen Leben nahe ſtehe. 

$. 575. An die poetiſche Erzählung von der einen, und an 
die äſopiſche Fabel von der andern Seite gränzt das Mährchen, 
vergleichbar der Arabeske in der Malerei. Es iſt auch Fabel oder 
Erzählung, und das Erzählte dient eben ſo, wie in der äſopiſchen 
Fabel, zu anſchaulicher Darſtellung und Erweckung allgemeiner 
Anſichten des menſchlichen Lebens; aber fein inneres Weſen iſt Ers 
götzung durch Erregung der Phantaſie. Im Mährchen miſcht ſich 
das Natürliche mit dem Uebernatürlichen; alles in ihm iſt wuns 
derbar, geheimnißvoll und unzuſammenhängend; mit geſetzloſer 
Freiheit miſcht ſich die Natur mit der Geiſterwelt; und doch wen— 
det der Menſch mit kindlicher Luſt ſich den Erſcheinungen einer 
ſolchen Wunderwelt und den beweglichen Geſtalten einer arglos 
ſpielenden Phantaſie zu; denn das Chaos einer ſolchen Schöpfung 
endet mit einer Auflöſung, welche dem Gefühl einen eigenthüm— 
lichen angenehmen Eindruck zurückläßt, wie eine muſikaliſche Phan— 
taſie in Melodie endet. Das Mährchen entſtand aus den mündlichen 
Erzählungen der Völker in den früheſten Zeiten der Bildung, wo 
man anfing, über den Urſprung der Welt und die Erſcheinungen 
der Natur nachzudenken; und dieſe kosmogoniſchen Naturmährchen 
ſind von der Menſchheit faſt unzertrennlich; nicht nur im Kindesalter 
der Menſchheit, auch noch jetzt bieten ſich uns ſolche Naturmähr— 
chen dar, in welchen ſich das Liebliche mit dem Schauerlichen, 
das Seltſame mit dem Kindiſchen miſcht. Aber nicht nur die wun— 
derbaren Kräfte und Gebilde der Natur, auch das Außerordentli— 
che und Unerklaͤrbare im Leben der Menſchen, und das mannichfal— 
tige Weben und Verſchlingen ihrer Schickſale, geben den reichſten 
Stoff zum Mährchen. So verſchiedenartig ſie auch ſind, immer 
tragen ſie ein eigenthümliches Gepräge, ein eigenes Kolorit, und 
ohne zu wiſſen, worin denn eigentlich ein Mährchen beſtehen, und 
welchen Ton es halten ſoll, fo fühlen wir doch den wunderſamen 
Ton, der in uns anſchlägt, wenn wir nur das Wort Mährchen 
nennen hören. Kinder ſind im Fache der Mährchen wohl die be— 
ſten Kenner; Erwachſene tragen gewöhnlich ſchon zu vielerlei im 
Kopfe herum, um ſich einem unbefangenen Spiele der Phanta— 
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ſie hinzugeben. Letztere können ſich nicht vorſtellen, daß es mit 
dem bloßen einfältigen Mährchen abgethan ſey, ſie deuten es, 
weil fie meinen, es müſſe allerdings noch etwas dahinter ſtecken. 
Und in der That es dient ein geheimnißvoller Sinn im letzten 
Hintergrunde als Halt dem Ganzen. Aber nur der kindliche 
Geiſt vermag ihn ahnend zu faſſen; das Mährchen will freylich, 
ohne allen andern Anſpruch, als den auf leichte Unterhaltung, 
immer zunächſt ergötzen, es bringt uns aber daneben, ohne es 
zu wollen, einen Schatz mannichfaltiger Lehre und Lebensweis— 
heit entgegen. Soll aber das Mährchen wirken, ſoll fein herr» 
liches Luftſchloß nicht zerſtäuben, ſo hüte ſich der Dichter ſeine 
eigenen Gefühle als Wachen dem Traume gegenüberzuſtellen, 
durch eine dem Mährchen angehängte Moral uns zu ſagen: 
„Ihr habt geträumt“; denn mit dieſen Worten ſchwindet der 
ganze Zauber des Mährchens dahin. Mit Recht wird das Mähr⸗ 
chen einem Traume verglichen; ſollen beyde ergötzlich ſeyn, ſo 
darf es an Einheit, an Abſicht, ſowohl im Ganzen, als in Forts 
leitung der Scenen nicht fehlen. Das Traumgebilde hebt uns über 
das alltägliche Treiben des wachen Lebens empor, ſo hebe uns 
auch über die gemeine Welt das Mährchen. Das Wunderbare 
des Trauns iſt fein ſüßeſter Reitz; fo wird auch das Mährchen 
deſto anmuthsreicher, je zarter das Wunderbare das Mährchen 
umwebt, und es lebendig der Phantaſie veranſchaulicht. Wie end— 
lich der Traum die leiſeſten Regungen und die geheimſten Wün— 
ſche unſers Herzens aufſchließt, wie er den zufriednen Sinn 
nach Ausübung des Guten, die Lockungen des Böſen und den 
Unmuth über unſere Verſtrickung fühlen läßt, wie er uns mahnt, 
warnt und ſtraft; ſo thue es auch das Mährchen. Was endlich 
den Ton der Erzählung betrifft, ſo ſcheint das Mährchen einen 
ſtill fortſchreitenden zu verlangen, eine gewiſſe kindliche Unſchuld 
der Darſtellung, die wie ſanfte Muſik ohne Lärm und Geräuſch 
die Seele feſſelt. Uebrigens kann Inhalt und Darſtellung theils 
ernſthaft, theils komiſch und ſelbſt ſatyriſch, die Einkleidung 
rhythmiſch oder proſaiſch ſeyn. Die Mährchen der Orientalen, 
bei denen Klima, Lebensweiſe, Neigung fürs Wunderbare ꝛc., 
dieſe Dichtart förderten, ſind größtentheils die wahren, genialiſchen 
Mährchen, aus der lebendigen Welt wie ein Traum der Phanta— 
ſie genommen, in gehaltner Größe zwiſchen Himmel und Erde 
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fortſchreitend. Welch' einen köſtlichen Schatz bieten die Maͤhrchen 
in der Tauſend und Eine Nacht! 

$. 576. Aus der Novelle iſt unläugbar der Roman ent— 
ſtanden, der nichts anders iſt als die Verknüpfung von Novellen 
zum Ganzen einer Lebensgeſchichte. Er erhebt ſich einerfeits über 
die poetiſche Erzählung dadurch, daß er den einfachen Kreis bloß 
begebenheitlicher Handlung verläßt, und ſich den eines abgeſchloſſe— 
nen Lebensganzen zur Darſtellung wählt, bleibt aber anderſeits 
darin unter der Höhe des eigentlichen Epos ſtehen, daß er nicht 
die weltgeſchichtlichen, für die ganze Menſchheit wichtigen Bezie⸗ 
hungen in der Handlung zum Ziele ſeiner poetiſchen Auffaſſung 
und Veranſchaulichung ſetzt. Beſondere Bildungsgeſchichte der 
Menſchheit, Leben und Schickſale eines Einzelnen von feiner Ges 
burt bis zu ſeiner vollendeten Bildung, an und mit welchem aber 
der ganze Baum der Menſchheit nach feinen mannichfaltigen Vers 
zweigungen in der ſchönen Stillſtandszeit feiner Reife und Vollen— 
dung in der erzählenden Form dichteriſch dargeſtellt wird, das iſt 
der Roman. 

$. 577. Auch der Roman erhielt feine Benennung von der 
lingua volgare, der romaniſchen Sprgche, die ſich im Konflikt ei— 
ner barbariſchen, mit einer gelehrten und klaſſiſch vollendeten, ges 
bildet hatte. Die Troubadours ſchrieben ihre fabelhaften Erzähluns 
gen in dieſer Sprache, von welcher ihre Gedichte ſelbſt den Na— 
men „Romane“ erhielten. Die Sphäre des Romans liegt zwi— 
ſchen der Poeſie und der Wirklichkeit, er muß in Proſa geſchrie— 
ben ſeyn, weil Vers und Sylbenmaß ſeine Mittlerrolle ſogleich 
zerſtören würde; aber er nimmt zuweilen kleine Gedichte in ſich 
auf, um deſto mehr an ſeine Verwandtſchaft mit der Poeſie zu 
erinnern. Wodurch wird aber der Roman poetiſch? Das Indivi— 
duelle erweitert ſich zum Univerſellen, alle Elemente des höhern 
Lebens, Kunſt, Wiſſenſchaft und Religion verweben ſich in die ein— 
fach und klar begonnene Geſchichte; wir werden von dem be— 
ſchränkten Standpunkte eines geſelligen Verhältniſſes nach und 
nach gleichſam ſtufenweiſe zu einer großen lebendigen Weltanſicht 
erhoben. Der Kern des Romans iſt philoſophiſche Erkenntniß, 
welche der Zauberſtab der Poeſie in Bild und Anſchauung um— 
gewandelt hat. Der echte Roman iſt das Reſultat der höchſten 
Bildung. Er gedeiht aus der Fülle unſerer Weltanſichten, wenn 
ſie ſich klar im Innern ordnen, wenn uns der Menſch und das 
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Leben in ſeiner Bedentung aufgegangen iſt. Darum muß der 
wahre Romanendichter nicht nur die innerſten Falten der Men- 
ſchennatur erforſcht haben, ſondern auch ein helles lebendiges Bild 
von der wahren Reinheit und naturgemäßen Vollendung menſchli— 
cher Charaktere in ihren verſchiedenen Abſtufungen, nach Alter, 
Stand und Geſchlecht, vom Gemüthlichen wie vom Geiſtvollen in 
der Seele tragen. 

§. 578. Auch der Roman fordert eine ſogenannte Ge— 
ſchichtsfabel, an welche alle Beziehungen, die zur Entfaltung 
eines abgeſchloſſenen Lebensganzen nothwendig werden, ſich anknü— 
pfen. Dieſe Geſchichtsfabel kann entweder aus der Wirklichkeit ent— 
lehnt, oder durchaus erdichtet ſeyn; immer aber muß ſie den leben— 
digen Keim der poetiſchen Entwicklung in ſich tragen, die freie 
Auffaſſung der Idee eines beſtimmten Lebens geſtatten. Nicht die 
nackte Wirklichkeit wollen wir im Roman wieder finden. Sehr ſinn— 
reich war in dieſer Beziehung Herder's Vergleich des Romans 
mit dem Traume. Wie der Traum, ſo entreißt uns der Roman 
den gemeinen Verhältniſſen des gewöhnlichen Erdenlebens in eine 
höhere und freiere Welt, wo alles eine lieblichere Farbe, eine mil— 
dere Geſtalt hat. Wir ſind auf der Erde und fühlen uns nicht auf 
der Erde; wir befinden uns unter Menſchen, aber wir finden an 
ihnen nicht Menſchen mit der gewöhnlichen Denk- und Gefühls— 
weiſe, wir kennen ſie und doch haben ſie etwas Wunderbares und 
Geheimnißvolles. Wenn aber ein ganzes Menſchenleben eines In— 
dividuums im Romane entfaltet werden ſoll, ſo darf dieß nicht ver— 
ſtanden werden, als ſolle der Dichter mit der Geburt des Helden 
anheben (daraus würde eine Biographie); der Roman beginne wohl 
mit einem einzelnen Momente des wirklichen Lebens, mit einem 
einfachen Vorfalle, dieſer aber ſcheint willkührlich zu ſeyn, der 
Dichter entwickelt jedoch die Anlagen desſelben bis zur völligen 
Auflöſung. Die Keime des einfachen Moments oder Vorfalles, mit 
welchen der Roman beginnt, entwickeln ſich nach und nach, ſchla⸗ 
gen tiefe Wurzeln, welche wieder neue Sprößlinge treiben, die ſich 
auf verſchiedene Weiſe ineinander verſchlingen, und endlich zu einer 
ganzen Blüthenwelt aufblühen. 

$. 579. Der Roman iſt epiſcher Natur, fordert eine 
ruhige Entfaltung objektiver Begebenheiten; im Romane ſoll ſich 
ein ganzes Menſchenleben entwickeln, er wird alſo einen langſa⸗ 
men Gang nehmen, wird vielfache Anknüpfungen geſtatten, willig 
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auch längere Epiſoden aufnehmen, und ſelbſt die kleinere witzige und 
philoſophirende Abſchweifung nicht verſchmähen; nur dürfen ſich 
dieſe nicht gegen das Ende hin aufdrängen, wo ſich alle Strahlen 
immer enger zum Brennpunkte Eines Intereſſes koncentriren. Auch 
die Sprache wird zwar lebendig, geiſtvoll, blühend und muſikaliſch, 
aber doch im Allgemeinen ruhiggehalten ſehn, und nur nach Maß— 
gabe der Umſtände ſich zur höhern Bewegung erheben. 

580. Der Roman fordert, wie jedes epiſche Gedicht, ein 
fortſchreitendes Intereſſe durch eine natürliche Verwicklung und 
eine befriedigende Löſung derſelben. Aber momentaner Reitz und 
fortwährende Spannung können nicht das Hauptverdienſt eines 
Kunſtwerkes ſeyn, das auf den dauernden Elementen naturgetreuer 
Entfaltung der Charaktere und Darſtellung der ſichtbaren Ratur 
in der Mannichfaltigkeit ihrer Erſcheinungen baſirt iſt. Uebrigens 
ſoll der Romanendichter den Knoten bloß durch Vergangenheit, 
nicht durch Zukunft aufgehen laſſen; was itzt auftritt, muß nicht 
bloß erſt künftig noͤthig ſeyn, ſondern auch ſchon jetzt. Er antici— 
pire von der künftigen Vergangenheit ſo viel er kann, ohne ſie zu 
verratben; der Dichter ſuche lieber Knoten des Willens, als des 
Zufalls, und hat er zwei geiſtige Verwicklungen, ſo mache er 
die eine zum Mittel der andern. Bei der Auflöſung muß auch 
der Romanendichter poetiſche Gerechtigkeit handhaben, wenn der 
Leſer ſich nicht niedergedrückt oder erbittert fühlen ſoll durch den 
Uebermuth des Laſters, wie ſo oft in Klinger's Romanen. Doch 
iſt dieß nicht ſo gemeint, als wenn immer im Roman das Glück 
auf die Seite des Rechts treten müßte; der eigentliche Sieg 
iſt ja oft im Untergange und die Schmach im Leben. Auch 
wird dann der Ausgang immer tragiſch für die Hauptperſon ſeyn 
müſſen, wo ihre Kraft gebrochen iſt durch gehäuftes Leiden, 
oder ihre Wünſche und Hoffnungen zernichtet ſind durch das 
Schickſal. i 

§. 581. Eine vorzügliche Rückſicht verdient im Roman die 
Charakteriſtik. Auch der Roman fordert wie das Epos eine 
im Mittelpunkte des Ganzen ſtehende Hauptperſon; aber verſchie⸗ 
den vom Epos wird im Roman alles mehr auf das Einzelne fon. 
centrirt, ſo daß ſich aus dem Innern eines beſtimmten Indivi— 
duums eine ganze Welt entfaltet. Iſt ferner der Held im Epos, 
obgleich handelnd, mehr das Werkzeug einer höhern Providenz, 
folglich zwiſchen den irdiſchen Mächten und der himmliſchen mitten 
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inne geſtellt, gegen jene ankämpfend, auf dieſe vertrauensvoll ſich 
ſtützend; ſo ſteht der Romanenheld, obgleich ſcheinbar leidend, auf 
ſich ſelbſt, zwiſchen den beiden Potenzen ſeines Ichs, der Sinn— 
lichkeit und der Vernunft, mitten inne handelnd, und entweder dem 
böſen Princip in Ohnmacht unterliegend, oder dem Guten mit 
Freiheit ſich ergebend. Gehört das eigentliche Epos mehr der anti— 
ken Poeſie an, fo iſt dagegen der Roman ein Produkt der moder— 
nen Poeſie; es waltet darin des Menſchen Wille, bloß das Wun— 
derbare in Ahnung, Sehnſucht und Gefühl, die Einfalt, Tiefe 
und Innigkeit des geiſtigen Lebens und ſeiner Erſcheinungen, das 
Wunder des Epos aber fehlt. Weil indeß in keiner Lebensform der 
Menſch ſelbſt durchgreifend ſein Schickſal beſtimmt, noch mit aller 
Anſtrengung ſich ſeinen Lebenskreis willkührlich nach Wunſch und 
Belieben bildet, ſondern von allerlei fremden Einwirkungen, von 
vielen, feiner Macht nicht untergebenen Umſtänden und Begegniſ— 
ſen abhängt, und wider Abſicht und Willen fortgetrieben wird; ſo 
muß der Held des Romans, wenn auch nicht unthätig und ſchwach, 
doch rückſichtlich des Ganges der Begebenheiten und der Entwick— 
lung des ganzen Getriebes vielfach paſſiv erſcheinen. So erſcheinen 
z. B. der Landprieſter von Wackefield, Tom Jones, Wilhelm 
Meiſter, Wawerley u. a. Es verſteht ſich indeß von ſelbſt, daß 
dieſe Paſſivität in Uebrigen mit der größten Thätigkeit verbunden 
ſeyn, daß ſie auch ſelbſt in Bezug auf die Handlung ſich in ver— 
ſchiedenen Graden offenbaren kann. Der Hauptheld bleibt die 
Seele des Romans. Von ihm aus ergießt ſich der romantiſche 
Geiſt über das Ganze. Gewöhnlich beſeelt ihn die Liebe, die faſt 
allein noch die poetiſche Seite des modernen Lebens ausmacht. Ge— 
ſellt ſich zu ihr Heroismus und religiöſer Sinn, da erhalten die 
Werke dieſer Gattung den urſprünglichen Farbenton, zumal jene 
Gemüthlichkeit, wodurch die alten Volksbücher ſo anziehend ſind. 
In Beziehung auf die Charakteriſtik des Romans waltet 
wieder ein weſentlicher Unterſchied zwiſchen dem Epos und dem 
Roman ob; werden im Epos die Charaktere nur mit leichten Stri— 
chen angedeutet, ſo werden ſie dagegen im Roman auf das be— 
ſtimmteſte gezeichnet. Auch die Gruppir ung der übrigen Cha: 
raktere ſowohl in Beziehung auf den Haupthelden, als auch unter 
ſich, iſt im Roman von Wichtigkeit. Sie muß das Leben und die 
Handlung bedeutſam beſtimmen und bezeichnen, die Charaktere 
müſſen einander ſelbſt mehr hervorheben, oder durch ihre gegenſei— 
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tige Stellung irgend einen äſthetiſchen Zweck verwirklichen. Tref: 
fende Belege hiezu finden wir vor allen in v. Göthe's Wilhelm 
Meiſter. 

§. 582. Auch der Roman verlangt Einheit, nicht zwar 
Einheit der Handlung, ſondern Einheit des Geiſtes und des Le— 
bens, organiſchen Zuſammenhang, innere Nothwendigkeit. Die 
Verſchlingung der verſchiedenen Ereigniſſe und Verhältniſſe beruht 
freilich nur auf ſubjektiven Gründen, und iſt darum zufällig; aber 
im Roman findet nicht die erhabene Zufälligkeit des Epos ſtatt, 
durch welche eine höhere Ordnung der Dinge offenbar wird. Zufall 
und Nothwendigkeit müſſen im Roman ineinander verflochten ſeyn, 
daß nicht der Traum eines Fieberkranken entſtehe. Die Subjektivi— 
tät des Dichters ſoll hiebei ſo viel möglich zurücktreten, und das 
Ganze objektiv ausgeführt werden; aber in dem Grade, wie im 
Epos, tritt fie nicht zurück, fie ſpielt, obgleich verſteckt, im Ro— 
man immer noch eine bedentende Rolle. Der Dichter kann die Ein— 
wirkungen ſeiner Zeit, ſeines Vaterlandes, ſelbſt das Klima in ſich 
nicht vertilgen. Gewöhnlich ſteckt der Dichter ſelbſt in der Haupt— 
perſon. 

$. 585. Der Roman darf ſich, wie alle Dichtung, keinen 
äußerlichen Zweck ſetzen, für den ſie ſich als Mittel hinſtellt, 
ſondern die poetiſche Schöpfung eines beſtimmten Lebens iſt hier ei— 
gentlicher Selbſtzweck. Es war alſo eine falſche Tendenz, wenn man 
Charaktere nicht nach einer poetiſchen Idee, ſondern nach einem 
politiſchen oder moraliſchen Begriffe bildete, wenn ſich jede Situa— 
tion in eine Maxime oder in eine belehrende Erfahrung aufloſte. 
Häufig ward der Roman ein unverſificirtes Lehrgedicht, ein dicke: 
res Taſchenbuch für Theologen, für Philo ſophen, für Hausmütter. 
„Allerdings lehrt und lehre die Poeſie und alſo der Roman, ſagt 
Jean Paul, aber nur wie die Blume durch ihr blühendes Schlie— 
ßen und Oeffnen und ſelber durch ihr Duften das Wetter und die 
Zeiten des Tages wahrſagt. Hingegen werde ihr zartes Gewächs 
nie zum hölzernen Kanzel- und Lehrſtuhl gefällt; die Holzfaſſung 
und wer darin ſteht, erſetzt nicht den lebendigen Frühlings-Duft. 
Im Dichter ſpricht bloß die Menſchheit nur die Menſchheit an, 
aber nicht dieſer Menſch jenen Menſchen.“ 

$. 584. Für den Roman iſt keine Form angemeſſener, als 
die erzählende, doch ſchließt er die dramatiſche und die Briefform 
nicht aus; letztere wird da am ſchicklichſten gebraucht, wo das 
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Ganze mehr den lyriſchen Charakter trägt, und als eine Reihe 
von Monologen betrachtet werden kann, wie im Werther, 
dieſer elegiſchen Monotragödie, die aber eben deßhalb auf der 
Gränze der Lyrik und des Drama ſteht. Obwohl der Roman 
in Proſa geſchrieben iſt, fo erhebt ſich doch die Sprache in dem— 
jelben über die gewöhnliche Proſa, iſt lebendiger, blühender und 
muſikaliſcher. 

§. 585. Wie es ein komiſches Epos gibt, ſo gibt es auch ei— 
nen komiſchen Roman. Das komiſche Epos entſpringt aus der 
Parodirung des heroiſchen, nicht ſo der komiſche Roman. Der ko— 
miſche Roman faßt die lächerliche Seite des Lebens auf. Er iſt ent— 
weder rein komiſch, wo ein edleres Streben des Menſchen ſich 
an Truggeſtalten heftet, die für ihn den Schein der Realität und 
der Größe haben, wie im Donquixotte; oder ſatyriſch, wenn 
der Dichter das Leben in ſeiner Entzweiung mit dem Ideale zeich— 
net, wie Klinger in feinem Fauſt, oder endlich humo ri— 
ſtiſch, wie Porks empfindſame Reiſen und die meiſten Ro— 
mane unſers genialen Jean Paul's, wo die Dichtung zwiſchen 
dem Komiſchen und Sentimentalen mitten inne ſteht, Witz und 
Gefühl ſich den Gegenſtand ſtreitig machen, und die Phantaſie mit 
beiden ſpielt. 

$. 586. Ueber den hiſtoriſchen Roman, zu welchem 
der älteſte aller Romane, die Cyropädie des Xenophon gehört, und 
der beſonders in Deutſchland fo ſehr wucherte, haben die Kritiker 
ein verſchiedenes Urtheil gefällt; die meiſten haben, vom Stand— 
punkte der poetiſchen Anſicht aus, den Stab über ihn gebrochen, 
weil in den meiſten Werken dieſer Klaſſe Geſchichte und Dichtung 
nebeneinander, jedes in ſeinem eigenen Kreiſe, ſtehen bleiben, und 
ſich nur äußerlich verbinden. Wo die Geſchichte als ſolche, ſich 
noch immer der Dichtung gegenüber ſtellt, und nicht ganz in den 
Aether dieſer aufgeklärt und aufgelöſt iſt, da wird weder dieſer, 
noch jener Genüge geleiſtet, und ſtatt Licht herrſcht eine unerfreu— 
liche Nebeldämmerung, in welcher weder für Wahrheit, noch für 
Schönheit ein reiner Gewinn möglich iſt. Aber ſollte der hiſtori— 
ſche Roman nicht auch künſtleriſche Geltung gewinnen können? 
Wie die Wirklichkeit überhaupt, ſobald ſie nur einer äſthetiſchen 
Auffaſſung nicht an und für ſich widerſtrebt, Gegenſtand der poe— 
tiſch⸗rkomanhaften Behandlung werden kann, ſo auch die eigentliche 
Geſchichte. Es kommt dabei nur Alles gerade auf die echt poetiſche 
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Auffaſſung und Durchführung an. Die Geſchichte muß im hiſto— 
riſchen Roman auf ihre Selbſtſtändigkeit verzichten, und ſich ganz 
in Poeſie auflöſen; nur die Grundlage einer ſolchen Dichtung bleibt 
geſchichtlich. Unläugbar bleibt Walter Scott das Verdienſt, 
den hiſtoriſchen Roman als eine eigenthümliche poetiſche Gattung 
begründet zu haben, wenn er auch noch nicht das Höchſte darin ge— 
leiſtet hat. Das innerſte Weſen des hiſtoriſchen Romans iſt in et— 
was ganz anderem zu ſuchen, als worin die hiſtoriſchen Darſtel— 
lungen vor Walter Scott befangen waren. Im hiſtoriſchen Roman 
des berühmten Schotten iſt der Menſch nur ein Produkt der Ge— 
ſchichte, gleichſam eine Blüthe, die aus ihrer Mitte hervorſprießt, 
von ihren Säften genährt, und von ihren geheimen Kräften feſtge— 
halten. Die Helden aller walterſcottiſirenden Romane ſind niemals 
Ideale, ſondern nur Repräſentanten einer ganzen Gattung, ſie die— 
nen nur als Faden, um daran die Länder-, Völker- und Sittenge— 
mälde aufzureihen. Der Held iſt alſo eigentlich nicht mehr der ein— 
zelne Menſch, ſondern das Volk. Hier bleibt dem Dichter nur 
übrig, das Poetiſche in der Wirklichkeit zu erkennen, nicht es ei— 
genmächtig zu erſchaffen. Sobald der Dichter ein Volk ſchildert, 
muß er es treu ſchildern wie die Natur. Das Volk wurzelt einer 
Pflanze gleich in einem beſtimmten Boden und Klima. Der hiſto— 
riſche Geiſt einer Gegend iſt gewöhnlich das Intereſſanteſte, Rei— 
zendſte und das vorzugsweiſe Poetiſche in derſelben. Ein zweites 
Element bietet der phyſiſche Charakter des Volkes ſelbſt dar, die 
Nationalphyſiognomie, die Stammesnatur, das Temperament, 
worin die Natur eine unerſchöpfliche Fülle von anziehenden Eigen— 
thümlichkeiten und echtromantiſchen Reitzen entfaltet. Hieran 
knüpft ſich das dritte Element, der geiſtige Charakter des Volks, 
die Seele desſelben. Hiezu kommt noch das letzte Element, das 
Schickſal, die Thaten, die Geſchichte der Völker. Die innerſte 
Eigenthümlichkeit eines Volkes iſt zugleich ſein äußeres Verhäng— 
niß, und dieſe Anſicht iſt der einzige poetiſche Schlüſſel zur Ge⸗ 
ſchichte. Im gedeihlichen Stillleben des Romans kann ein Dichter, 
ohne ſich an die repräſentirenden Heroen zu halten, die ganze 
Geſchichte eines Volks lebendiger und intereſſanter aufleben laſſen, 
als der Dramatiker und Epiker. So zaubert Walter Scott in ſei— 
nen beſſern Romanen, in denen ſchottiſche Geſchichten die Grund— 
lage bilden, indem er die Eigenthümlichkeiten, Sitten, Anſich— 
ten und Meinungen einer Epoche ſeines Vaterlands aufführt, und 
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ſeine erdichteten Perſonen in deren Geiſte auftreten, die wirklich ge— 
ſchichtlichen aber nur gleich Heroen im Hintergrunde vorüber ſchrei— 
ten läßt, das Weſen der alten Zeit in ſeine neue Dichtung. Weil 
aber in einem ſolchen hiſtoriſchen Roman immer nur das Volk 
als der eigentliche Held des Romans betrachtet werden muß, ſo 
ergibt ſich das erſte Geſetz einer ſolchen Dichtung von ſelbſt, daß 
nämlich der Dichter ſich einer möglichſt objektiven Darſtellung be— 
fleißige. Das Volk muß immer treu nach der Wahrheit geſchildert 
werden. Walter Scott hat als echter Nationaldichter ſich einen 
von wenigen Dichtern erworbenen Lorbeer verdient. Er zählt 
aber auch hierin mehrere Nebenbuhler. 

§. 587. Pſychologiſche, pädagogiſche und Kin 
derromane bleiben aber, aus dem Standpunkte der Kunſt be— 
trachtet, immer verwerflich, weil ſie ohne poetiſchen Geiſt bloß 
äußere Zwecke verfolgen. 

§. 588. Was endlich die Eintheilung der Romane 
betrifft, ſo ließ ſich bisher kein allgemeines, feſt beſtimmendes 
Prinzip der Unterſcheidung aufſtellen. Jean Paul theilte den 
Roman nach dem innern Geiſte und dem Style dieſer Dichtun— 
gen in den der italieniſchen, deutſchen und niederländiſchen Schule. 
Auch Zeitalter und Nationen liebten, und lieben andere Arten 
des Romans. Waren die früheſten Ritterromane; fo wurden 
in der Folge, zumal in Spanien und Portugall die Schäfer— 
romane Mode; ward durch Richardſon der Familienroman 
allgemein verbreitet; fo iſt jetzt ſeit Walter Scott der hiſt o— 
riſche Roman herrſchend geworden. 


Das Epos oder die Epopöe. 


§. 589. Auf der höchſten Stufe der erzählenden Poeſie ſteht 
die Epopöe oder das Gedicht, was wir vorzugsweiſe Epos 
nennen. Die Epopbe als eine beſondere Art aus der Gattung 
der epiſchen Poeſie wird zwar als epiſches Gedicht allerdings un: 
ter den Geſetzen des Epos überhaupt ſtehen, aber als beſondere 
Art in der Gattung auch ihre Eigenthümlichkeiten haben müſſen, 
durch die es ſich von jeder andern epiſchen Dichtart unterſchei— 
det. Die Handlung des Epos erhebt ſich auf mehrfache Weiſe 
über den Kreis des Gewöhnlichen zu einer eigenthümlichen Würde 
und Größe. Das Epos fordert eine große, das Schickſal einer 
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ganzen Nation oder ſelbſt der Menſchheit entſcheidende Begeben⸗ 
heit. Im Epos gilt es alſo nicht, wie im Roman und im Dra= 
ma, das Schickſal eines Einzelnen; darum ruht auch das Inter— 
eſſe im Epos auf der Handlung ſelbſt, nicht auf einem einzel⸗ 
nen Charakter oder auf einzelnen Situationen. Je größer eine 
außerordentliche Begebenheit iſt, die das Glück und Unglück 
Vieler umfaßt, deſto natürlicher wird der Menſch dadurch an 
die ewigwaltende Ordnung der Dinge erinnert. Dieſer Gedanke 
vollendet die epiſche Größe, indem er das Endliche an das Un— 
endliche anknüpft. Im Epos geſtaltet ſich die Handlung nicht 
innerlich wie im Roman, ſondern äußerlich als Weltbegebenheit, 
in einer Reihe großartiger Erſcheinungen; nicht die Freiheit des 
Menſchen waltet und herrſcht, der Held iſt nur das Werkzeug ei— 
ner höhern Weltregierung; er kämpft alſo nicht wie in der Tra— 
gödie gegen die ewige, alles lenkende Nothwendigkeit feindlich an, 
ſondern er gibt ſich vertrauend der höhern Macht hin, ſtützt ſich 
in ſeinem Handeln auf ſie. Weil nun die Handlung nicht mittelſt 
menſchlicher Kraft und Freiheit ſich durchführen läßt; ſo ergibt 
ſich natürlich das Motiv für Einführung beſtimmter überm enſch— 
licher Weſen auf dem Wege der Perſonifikation, um ſo die Be— 
glaubigung des Ungemeinen durch das Wunderbare zu vermitteln. 
Das Wunderbare iſt in der Epopöe nicht zufällig, ſondern weſent— 
lich und nothwendig. Einmiſchung höherer Weſen, oder die un— 
ſchicklich fo genannte Maſchinerie, wo nicht Volksglaube fie be: 
ſtättigt, iſt freilich nichts als Mißverſtand; aber ohne dieſe auf les 
bendigem Glauben beruhende und dadurch bereits zu beſtimmter 
Charakteriſtik gelangte Maſchinerie entſpricht die Epopöße ihrem 
wahren Begriffe nicht. Bloß allegoriſche Perſonen, wie z. B. 
die Zwietracht in Voltaire's Henriade, ermangeln aller belebenden 
Kraft; auch Geiſter, die nur als Zuſchauer erſcheinen und wieder 
verſchwinden, wie in den Gefängen Oſſian's, find zur epiſchen 
Magie unzureichend. Diejenigen, welche die epiſche Maſchinerie 
für überflüſſig erklären, ſuchen das Wunderbare bloß in den Fü— 
gungen der den Lauf der Begebenheiten lenkenden Nothwendig— 
keit, welche über alle menſchliche Berechnung hinausliegen, und 
nur aus einer höhern Ordnung der Dinge begreiflich ſind. 

$. 590. Schon aus dem Geſagten erhellet, daß für den 
eigentlichen Epiker das Wichtigſte die Geſchichtsfabel des 
Epos ſey, oder das Gewebe der Begebenheiten, die geſchicht— 
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liche Grundlage der epiſchen Handlung. Weil das Wahre und 
Wunderbare ſich in jeder Beziehung einander durchdringen müſſen; 
ſo wird eine große Begebenheit, welche ein paſſender Stoff für 
das Epos ſeyn ſoll, in die dunkle Ferne der Vergangenheit zu— 
rücktreten müſſen, damit die höhern Mächte nach irgend einer 
poetiſchen Mythik in den hiſtoriſchen Theil der Kompoſition natür— 
lich verflochten werden, und nicht etwa bloße poetiſche Figuren 
ſpielen. Um der echten Epopde ihren hohen Ernſt, ihre volle 
Würde zu ſichern, ſey der Stoff der epiſchen Handlung eine wirk— 
liche geſchichtliche Begebenheit. Dadurch gewinnt das Epos zu— 
gleich individuelle Beſtimmtheit. Am meiſten aber eignen ſich Na— 
tionalbegebenheiten, die im Munde des Volkes leben. Den Stoff 
zum Epos gibt alſo die Sage. Jedes Volk bewahrt ohne Zweifel 
in ſeinen Ueberlieferungen einen Moment, welcher ſein Daſeyn 
entſchied. Dieſer Moment liegt bei allen Völkern in einer Zeit, wo 
die Naturkräfte perfonificirt erſcheinen, wo der Menſch nicht bloß 
ringen muß mit ſeines Gleichen, ſondern auch mit dem furchtba— 
ren Unbekannten. Darum kann auch ein jedes Volk nur eine Na— 
tionalepopde haben. In einer ſolchen wird das Wahre der Ge— 
ſchichte ganz vom Wunderbaren durchdrungen, das Natürliche ganz 
in das Uebernatürliche verflochten und aufgelöſt, die Geſchichte 
gleichſam ſchon im epiſchen Geiſte vorgebildet ſeyn. Aber der epi— 
ſche Dichter bearbeitet den geſchichtlich gegebnen Stoff nicht mit 
hiſtoriſcher Treue, ſondern mit voetiſcher Nothwendigkeit. Er 
läßt daher weg, was nicht weſentlich zum Ganzen gehört, ändert 
ab, damit ſich alles zum Zwecke füge, ſetzt hinzu, wodurch die— 
ſer beſſer erreicht wird. Dadurch wird auch der hiſtoriſch gegebne 
Stoff Werk ſeiner Erfindung; der Dichter ſchafft etwas Neues 
aus dem Alten. Das Epos umfaßt Eine Haupthandlung, die 
aber unendlich reich ſeyn muß an großen und pathetiſchen Momen— 
ten. Es iſt das freie Spiel gewaltiger Kräfte, die alle nach einem 
Ziele ſtreben, aber in dieſem Streben ſelbſt ſich oft einander hem— 
men, oder feindlich berühren. Die Hauptperſonen in einem ſolchen 
Gedichte werden außerordentliche Menſchen, Lieblinge der Götter, 
werden Heroen ſeyn. Die höchſte Thätigkeit menſchlicher und über— 
menſchlicher Kräfte wird freilich gewöhnlich im Kampfe mit entge— 
gengeſetzten Kräften erſcheinen, doch muß nicht aller Heroismus 
martialiſch ſeyn; ſondern der epiſche Heroismus kann ſo mannich— 
faltig ſeyn, als es ungemeine menſchliche Kraftäußerungen gibt, 
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durch welche wichtige nationale, oder auch allgemein menſchliche 
Angelegenheiten zur Entſcheidung gebracht werden können. 

$. 591. Die zweite Forderung, die an den epiſchen Dich— 
ter gemacht wird, iſt die gehörige Organiſirung des gewähl⸗ 
ten Stoffes. Es iſt alſo Aufgabe für ihn, eine ſolche Handlung 
zu bilden, worin nichts zu viel, nichts zu wenig vorkommt, 
und jedes Einzelne fo geſtellt und ausgeführt wird, daß es ſich 
auf eine natürliche und verhältnißmäßige Art auf das Ganze be— 
zieht. Er geht daher von einer Idee aus, und führt alles, ſelbſt 
das fremdartig Scheinende, dahin zurück, und bringt fo in das 
Mannichfaltige Einheit, Ordnung und Zweckmäßigkeit. Es bildet 
ſich eine Kette von Urſachen und Wirkungen, wovon dieſe auf jene 
zurückgeführt, jene gegen dieſe abgewogen erſcheinen, und ein bes 
ſeelendes Princip das Ganze organiſch durchdringt. Die Kürze und 
Länge der Zeit, das Feſthalten an einem Orte kommt hiebei we: 
niger in Betracht, wenn nur die Handlung ſich ununterbrochen 
fortbewegt. Doch muß auch hier Maß und Ziel ſeyn, wenn die 
Erzählung nicht unangenehm werden ſoll. Der epiſche Dichter 
führt uns zwar gleich anfangs in die Mitte der Handlung (in 
medias res) hinein, holt aber alles das, was ſich früher ereig— 
net, was die Handlung vorbereitet, eingeleitet hat, mit hiſto— 
riſcher Ausführlichkeit nach. Iſt der Schluß des epiſchen Gedichts 
auch nicht nothwendig ein wirkliches Ende, über das hinaus ſich 
nun nichts mehr hinzufügen ließe; ſo müſſen doch alle einzelne 
Theile des Ganzen darin auf befriedigende Weiſe zuſammenkom— 
men. Die Einheit der epiſchen Handlung bleibt aber von der dra— 
matiſchen weſentlich verſchieden. Dieſe Einheit des Epos fordert 
auch organiſches Eingreifen der Epiſoden. Epiſoden, Zwiſchen— 
oder Nebenhandlungen ſagen der Epopbe theils wegen ihres Um- 
fanges, theils wegen ihrer epiſchen Natur völlig zu; aber ſie 
find doch nur da zu dulden, wo fie unmittelbar in die Haupt: 
handlung einwirken, und ihren Gang aufhalten, beſchleunigen, 
oder verwirren. Nie darf ihnen der Dichter ein unabhängiges In— 
tereſſe mittheilen, immer müſſen ſie der Haupthandlung unter— 
geordnet bleiben, ſowohl in Anſehung der Ausführlichkeit, als des 
Intereſſe, und gleich den Figuren eines hiſtoriſchen Gemäldes die 
Wirkung und den Eindruck des Hauptgegenſtandes noch mehr be⸗ 
fördern und erhöhen. Tadelnswerth erſcheint daher das Detail, 
womit in Taſſo's befreitem Jeruſalem die Gärten der Armida 
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ausgemalt find. Auch findet die Einſchaltung der Epiſoden nur 
da ſtatt, wo in dem Laufe der Haupthandlung ſelbſt ein Still— 
ſtand oder Ruhepunkt iſt, niemals aber dürfen ſie den Fortgang 
der Erzählung gewaltſam unterbrechen. 

$. 592. Die epiſche Handlung ſoll ſich, fo viel möglich, au: 
ßerlich entwickeln, (ſ. $. 589) alfo einen objektiven Cha— 
rakter haben. Darum tritt die Perſönlichkeit des Dichters im 
Epos ganz zurück, und die Handlung ſcheint ſich aus und durch 
ſich ſelbſt zu entwickeln. Der epiſche Sänger ſteht wie ein bloß 
beſchauendes Weſen uber feinen Helden und über feinen Göttern, 
ordnet und trägt die in ſeinen mächtigen Tönen lebende Welt mit 
reinmenſchlicher Beſonnenheit und Ruhe. Wie unter dem heitern 
umgebenden Himmel, findet in dem Umfange ſeines Geiſtes jedes 
Ding eine ſchickliche Stelle, und erſcheint in ſeinem wahren Licht. 
Die Gemüthsruhe des Sängers macht alle Theile ſeines Gegen— 
ſtandes einander gleich; ſie verleiht ihnen einerlei Rechte auf die 
Darſtellung. Die weniger bedeutenden, aber zum ſtätigen Fort— 
gange nöthigen werden nirgends verdrängt, und behaupten dicht 
neben den wichtigſten den ihnen zugemeſſenen Raum. Der Cha: 
rakter des Epos iſt ruhige Darſtellung des Fortſchreitenden, nie 
aber Darſtellung des Ruhenden, oder ſo genanntes poetiſches Ge— 
mälde, vielmehr wird das Ruhende ſelbſt als ein Fortſchreiten— 
des dargeſtellt. Alles bewegt ſich einfach, ruhig und in gleichmä— 
ßigen Schritten; nirgends iſt ein Stillſtand des Geſanges, aber 
auch nirgends ein unzeitiges Forteilen; überall herrſcht das ſchönſte 
Gleichgewicht und Maß der ſtätigen und unermüdlichen Dichtungs— 
weiſe. Der Sänger verweilt bei jedem Punkte der Vergangenheit 
mit ſo ungetheilter Seele, als ob demſelben nichts vorangegan— 
gen wäre, und auch nichts darauf folgen ſollte, (wodurch das Er⸗ 
quickliche einer lebendigen Gegenwart überall gleichmäßig verbrei— 
tet wird. In jedem Augenblicke iſt daher zugleich ſanfte Anregung 
und Beruhigung. Hierin iſt Homer bis jetzt unerreicht, und aus— 
ſchließlich muſterhaft geblieben. 

§. 595. Auch die Motivirung darf im Epos, ganz im 
Gegenſatze zum Drama, und ſelbſt zum Roman nicht überwiegend 
fubjeEtiv ſeyn, d. h. nicht aus dem Innern der handelnden Per: 
ſonen, von den Leidenſchaften, Gefühlen und Beſtrebungen, 
überhaupt nicht von den individuell-perſönlichen Verhältniſſen zu— 
nächſt und vorzugsweiſe ausgehen, ſondern muß mehr objektiv 
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ſeyn, d. h. in Ereigniſſen, ſcheinbaren Zufällen, Einwirkungen 
höherer Mächte und Aehnlichem liegen. 

$. 594. Im Epos findet ferner nicht der Kampf zwiſchen 
Freiheit und Nothwendigkeit ſtatt, wie im Drama; der Menſch 
unterliegt nicht dem Schickſale, gegen welches er mit der ganzen 
Energie feines Weſens ankaͤmpfte, ſondern er fügt fih willig, 
er handelt nach der Leitung und dem ewigen Rathſchluß der Göt— 
ter. Im Epos tritt an die Stelle des Schickſals 
hohe Zufälligkeit. Die alles lenkende Nothwendigkeit kommt 
den Abſichten des epiſchen Helden zu Hilfe durch eine Folge von 
Ereigniſſen, welche keine menſchliche Klugheit berechnen, keine 
menſchliche Einſicht vorherſehen konnte, und welche alſo in Hin— 
ſicht ſeiner Individualität hätten mißlingen müſſen. Da dieſe 
Ereigniſſe nicht aus der freien Kraft und Thätigkeit des epiſchen 
Helden ausgehen, fo erſcheinen fie in Beziehung auf das Sub— 
jekt zufällig. 

$. 595. Die Natur der epiſchen Dichtung bringt es mit ſich, 
daß ſie eine Reihe hervorſtechender Charaktere enthülle; denn in 
das allgemeine Intereſſe der Menſchheit oder einer ganzen Nation 
ſind alle Intereſſen der Einzelnen verflochten; der Kampf eines 
Volks greift in alle Verhältniſſe des Lebens, in alle Stände, 
in alle Alter und Geſchlechter ein; jede höhere menſchliche Kraft 
muß hier erſcheinen in individueller Geſtalt und eigenthümlicher 
Wirkſamkeit. Dadurch entſteht zugleich in dem Epos eine Leben— 
digkeit und Allgemeinheit, wodurch es einer Welt gleicht. Aber 
aus der Mitte der mannichfaltigſten Charaktere muß eine Haupt: 
perſon hervorragen, die übrigen an Kraft und Würde überſtrah— 
lend, der Einheitspunkt der verſchiedenen Gruppen, der epiſche 
Held, an deſſen Schickſal das Schickſal des Menſchengeſchlechts 
oder des Volkes geknüpft iſt. Aber rückſichtlich des Haupthelden 
unterſcheidet ſich das Epos abermals von der Tragödie. In dieſer 
bewegt ſich alles um den Haupthelden, wie um einen Mittel— 
punkt; im Epos kann der Hauptheld auch auf längere Zeit, wie 
z. B. in der Ilias, in den Hintergrund zurücktreten. Die an— 
dern Perſonen ſind nicht bloß um ſeinetwillen da, er ragt nicht 
auf eine dürftige Art einzeln hervor; viele begleiten, umgeben, 
nähern ſich ihm vielfach, ſtehen ihm entgegen, und Geſtalten 
und Gruppen wechſeln. Daß übrigens auch im Epos jeder Char 
rakter poetiſch aufgefaßt, und folglich mit beſtiumter Individuali⸗ 
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tät und zugleich mit idealer Geltung dargeſtellt werden müſſe, 
verſteht ſich von ſelbſt. Vor allem handelt es ſich um Auffindung 
des innern Lebenspunktes, gleichſam des Keimes, aus dem ſich 
die ganze Geſtalt allmälig bis zu ihrer Vollendung entwickelt. 
Die Entwicklung des Charakters muß aber von innen ausgehen, 
und dieſer muß ſich lebendig in Wort und That darſtellen. Doch 
iſt dem Epiker auch die indirekte Charakterſchilderung, welche im 
Drama durchaus verwerflich ſeyn würde, geſtattet; in gewiſſen 
Fällen iſt ſie ſogar noch die feinere Art. Ein unübertrefflich ſchö— 
nes Beiſpiel davon gibt die Kunſt, mit der Homer die Schönheit 
der Helena charakteriſirt. Einen ideal - vollkommnen Charakter, 
wie. Jeſus in der Meſſiade, geſtattet das Epos, aber einen rein 
unvollkommnen Charakter, feige, ſchadenſüchtige, ehrloſe Schwäche 
ſtößt die Muſe wie einen Wurm von ſich. Uebrigens müſſen auch 
Charaktere nach einem beitimmten Standpunkte, nach Zeit, Ort, 
Nationalität und andern damit unmittelbar oder mittelbar zuſam— 
menhängenden Beziehungen entworfen werden. Der Natur des 
Epos gemäß ſind die Umriſſe eines epiſchen Charakters größer, 
und die Züge erſcheinen eben darum im Einzelnen ſchwächer, un— 
beſtimmter, und gewähren nur im Ganzen, in einer gewiſſen Ent— 
fernung, eine überſehbare deutliche Vorſtellung. Uebrigens müſſen 
die epiſchen Charaktere nicht nur an ſich verſchieden, ſondern auch 
mannichfaltig abgeſtuft ſeyn; vorzüglich aber wird ſich die kuͤnſt— 
leriſche Weisheit durch ihre Zuſammenſtellung, Gruppirung und 
gegenſeitige Einwirkung kund geben. 

$. 596. Was endlich die epiſche Darſtellung betrifft, 
ſo ergibt ſie ſich aus dem eigenthümlichen Weſen des Epos von 
ſelbſt. Die Großartigkeit, der erhabene Gang, der würdevolle 
Ernſt einerſeits, die Objektivität und die gehaltne Breite der Hand— 
lung andererſeits, ſollen zunächſt und vorzüglich durch die Darſtel— 
lung zu reiner, klarer Anſchauung gebracht werden. Ruhige 
Entfaltung und objektive Klarheit des Dargeſtellten werden die 
Haupteigenſchaften des epiſchen Vortrags ausmachen; er wird ſich 
gleich weit von lyriſcher Lebendigkeit, und von der Raſchheit des 
Drama entfernt halten, fein Gang iſt weitausgreifend und gehal— 
ten. Der epiſche Ausdruck ſoll bei aller Würde höchſt einfach und 
natürlich ſeyn. Er meide daher eben ſo die lyriſche Metaphernſpra— 
che, als üppige Auswüchſe und rhetoriſchen Schmuck; denn dieſe 
verletzen den Ernſt und die Würde des Epos; durch ihre edle Eins 
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falt wird die epiſche Sprache zugleich geeignet ſeyn, das Hohe und 
Niedrige, das Große und Kleine auf würdige Art auszudrücken. 
Zur Veranſchaulichung bedient ſie ſich vorzüglich bezeichnender Bei— 
wörter (epitheta) und treffender Gleichniſſe. In ſolchen maleri— 
ſchen Beiwörtern, durch welche oft allein einer Vorſtellung die le— 
bendigſte Anſchaulichkeit verliehen wird, bewieſen ſich Homer, v. 
Göthe und Voß als Meiſter. Gleichniſſe haben die Wirkung re— 
flektirter Farben, das Kolorit eines Gegenſtandes erhält durch ſie, 
wenn ſie kunſtgemäß ſind, einen Glanz und Reitz, welchen die 
urſprüngliche Farbe an ſich nicht hatte. Vorzüglich wendet aber 
der epiſche Dichter Gleichniſſe da an, wo er ihrer Natur nad. 
ſchnell vorübergehende Gegenſtände darzuſtellen hat. 

$. 597. Die Grundform epiſcher Darſtellung iſt die er zäh— 
lende; doch kann ſie ſehr oft in die dramatiſch-dialogiſche 
übergehen, indem jede lebhaftere Darſtellung von Leidenſchaft 
und Handlung ſchon von ſelbſt in den Dialog übergeht. Nur iſt 
der epiſche Dialog wieder verſchieden vom dramatiſchen, weniger 
abgebrochen, weniger raſch fortſchreitend, und darum gehaltener. 
Auch die Reden, welche einen großen Theil des epiſchen Geſan— 
ges ausmachen, tragen das Gepräge des Epos. Man bemerkt kein 
Hinſtreben zu einem Hauptziele, wenn dieß auch in dem Inhalte 
der Rede vorhanden iſt; jedes, wodurch das Folgende vorbereitet 
wird, ſcheint doch nur um ſein ſelbſt willen dazuſtehen, ganz das 
verweilende Fortſchreiten, die ſinnlich-belebende Umſtändlichkeit, 
die beſonnene Anordnung, die leichte Folge, die loſe Verknüpfung, 
wie im Epos überhaupt. 

$. 598. Von dem innern geiſtigen Rhythmus im Vortrag 
des Epos iſt der demſelben eigenthümliche Vers nur Ausdruck 
und hörbares Bild. Nur der Hexameter iſt die wahrhaft 
epiſche Dichtart. Der griechiſche Hexameter hat weder einen ſallen— 
den Rhythmus, wie z. B. der trochäiſche Tetrameter, der daher 
leidenſchaftlich mit ſich fortreißt; noch einen ſteigenden, wie der 
jambiſche Trimeter, der ſich bei einem gehaltenen Hinanſtreben 
doch entſchieden rüſtig und gleichſam handelnd zeigt, natus rebus 
agendis, wie Horaz ſagt; ſondern iſt ſchwebend, ſtätig, zwiſchen 
Verweilen und Fortſchreiten gleich gewogen, und kann deßwegen, 
ohne zu ermüden, den Hörer auf einer mittlern Höhe in unge— 
meſſene Weiten forttragen. Wie bei den Alten der Hexameter der 
ruhigſte Vers iſt, ſo die acht⸗ oder vierzeilige, fünffüßige Stanze 
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bei den Neuern. Der achtzeiligen Stanze fehlt es auf der einen 
Seite nicht an der epiſchen Ruhe und Beſonnenheit, auf der an— 
dern neigt ſie ſich gern zum Rührenden und Humoriſtiſchen, ſo 
wie ihre drei wiederkehrenden Reime den Gegenſtand mit magifcher 
Kraft feſtzuhalten ſcheinen. Durch die letztere Eigenthümlichkeit iſt 
ſie die für das romantiſche Epos angemeſſenſte rhythmiſche Form. 

Milton hat den Jambus gewählt, der nicht nur we— 
gen ſeiner Einförmigkeit ſich weniger eignet für ein Gedicht von 
ſolcher Länge, ſondern auch zu rüſtig und zu handelnd iſt. Dante 
bediente ſich der Terzine, die dem magiſchen Helldunkel der 
Divina Comedia ganz entſpricht. 

§. 599. Endlich ſind noch gewiſſe äußerliche Formbeſtim— 
mungen des Epos zu bemerken, nämlich die Ankündigung des 
Hauptinhalts und die Anrufung irgend eines höhern Weſens. 
Erſtere ſey nicht zu allgemein, nicht zu viel verſprechend, ſondern 
überdacht, kurz und beſcheiden. Letztere ſey dem Gegenſtande ge— 
mäß, ehrerbietig und feierlich. Oft wird ſie in die Ankündigung 
verwebt, die dann dadurch beſcheidner und minder anmaßlich 
wird. — Seiner äußern Form nach, wird das Epos in Ab— 
ſchnitte abgetheilt, die bei den Homeriſchen Gedichten, als ein— 
zelne für ſich beſtehende Theile eines nachmaligen Ganzen, Rhapſ— 
odien heißen, und von den Römern und den Neuern Bücher 
oder Geſänge genannt werden. Ihre Ayzahl wird durch den Um— 
fang des Inhalts und den Entwurf des Dichters beſtimmt; wie ſich 
überhaupt für Zeit und Dauer der epiſchen Handlung im Allgemei— 
nen keine Gränzen feſtſetzen laſſen. Die Stelle jener Abtheilun— 
gen iſt jedoch nicht ganz willkührlich, ſondern fordert zur Veranlaſ⸗ 
ſung einen gewiſſen Stillſtand und Ruhepunkt in der Haupthand— 
lung ſelbſt, oder irgend einen Uebergang, welcher die Pauſe des 
Dichters rechtfertigt. 

$. 600. Dieſe bisher erörterte rein epiſche Weiſe und Form 
kann ſich auch mit einem an ſich unepiſchen Inhalte auf eine Art 
organiſch verbinden, daß daraus neue, eigenthümliche Dichtfor— 
men hervorgehen, die, wenn ſich ein echt dichteriſcher Geiſt darin 
ausſpricht, nicht als verwerflich angeſehen werden dürfen. Unter 
dieſen Abarten des Epos ſind die vorzüglichſten: 1) das hi⸗ 
ſtoriſche, 2) das romantiſche, 3) das idylliſche, und 4) das 
komiſche. 


§. 601. Das hiſtoriſche Epos, wie Lucan's Phar⸗ 
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ſalia und Glower's Leonidas, unterſcheidet ſich vom eigent— 
lichen Epos bloß durch die Ausſchließung des Wunderbaren, als 
welches unverträglich iſt mit Gegenſtänden, welche ganz der Ge— 
ſchichte angehören. Bei Geſtaltung des hiſtoriſchen Stoffes wird 
die produktive Kraft des Dichters mehr oder weniger beſchränkt ſeyn, 
je näher oder ferner ein ſolcher Stoff ſeiner Zeit liegt, und je 
mehr oder weniger die Phantaſie freien Spielraum erhält. So 
hätte Alexanders Leben und Thaten, der Untergang des Darius, 
der Zug nach Indien einem griechiſchen Dichter ſogleich einen gün— 
ſtigen Stoff dargeboten, wenn es einen gegeben hätte, der dieſen 
Gegenſtand hätte beſingen mögen. So war die Wahl Camo ens 
zur Luſiade ſehr glücklich. 

$. 602. Das romantiſche Epos iſt eine Frucht des 
Mittelalters, entſproſſen aus der eigenthümlichen Miſchung von 
Heroismus, Religioſität und Liebe, welche den Geiſt des Ritter— 
weſens bezeichnet. Das Weſen der romantiſchen Poeſie bezeichnet 
im Gegenſatze zur klaren Beſtimmtheit der antiken gein magiſches 
Helldunkel. Den Stoff des romantiſchen Epos bilden ritterliche 
Abenteuer; das Wunderbare, dem Geiſte jenes Zeitalters ge— 
maß, Zauberer, Rieſen, Geiſter, Feen, Gnomen u. ſ. w.; 
der Handlung mangelt es daher an welthiſtoriſcher Bedeutung, 
und an geſchichtlicher Beglaubigung; Scherz und Ernſt, Ironie 
und Begeiſterung, heitre Laune und Feierlichkeit wechſeln mitein— 
ander ab; die Epiſoden werden ausführlicher, die Zeichnung der 
Charaktere wird unbeſtimmter, das Kolorit glänzender und üppi— 
ger, die Darſtellung ſubjektiver; kurz das romantiſche Epos gleicht 
einer großen muſikaliſchen Phantaſie, welche reich iſt an kühnen 
Gängen, und durch die unendliche Abwechslung von Verwicklun— 
gen, Auflöſungen und neuen Verkettungen in Erſtaunen ſetzt, 
aber doch unfähig iſt, am Schluſſe das Zerſtreute in ein Ganzes 
zu ſammeln, und einen bleibenden Haupteindruck im Gemüthe 
zurückzulaſſen. 

§. 603. Das idylliſche Epos iſt eine Erfindung der 
Deutſchen, wozu aber das Vorbild ſchon in der Odyſſee gegeben 
war. Das Naive macht ſeinen unterſcheidenden Charakter. Von der 
Idylle unterſcheidet es ſich ſchon durch das bedeutendere Intereſſe 
der Handlung und durch den größern Umfang; aber zwiſchen den 
beiden Muſtern dieſer Gattung, Voſſen's „Luiſe“ und v. Göthe's 
„Hermann und Dorothea“ waltet noch ein anderer weſentlicher 
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Unterſchied ob. Voſſens Luiſe iſt das idylliſche Gemälde eines 
Familienkreiſes, deſſen Glieder mehr in ihrem Seyn, als in ihrem 
Handeln dargeſtellt werden; v. Göthe's Hermann und Dorothea 
hat bewegenden Fortſchritt und das Intereſſe nicht nur des Fami— 
lienvaters, ſondern zugleich des Staatsbürgers. 

§. 604. Wird die Form und der Ton des Epos auf ein 
fremdartiges, kleinliches Objekt angewandt, ſo geht daraus das 
komiſche Epos hervor, das alſo eigentlich eine Parodie der 
ganzen Dichtart iſt. Das Lächerliche geht immer aus dem ſeltſamen 
Kontraſt hervor. Jedoch hat auch das komiſche Epos mehrfache 
Weiſen, es iſt entweder rein komiſch, oder mehr ſatyriſch, und 
humoriſtiſch, bald eigentliche Parodie, bald mehr Traveſtie, wie 
Scarron's und Blumauer's Aeneis; letztere ſollte aber 
ſtrenge genommen nicht zur epiſchen Poeſie gezählt werden. Eine 
komiſche Epopde, die ganz den Namen verdient, wird noch erwar— 
tet. In ihr muß das Ideal der erzählenden Kunſt ſich umkehren, ſo 
daß das höchſte epiſche Intereſſe ſich in den höchſten Effekt des Lä— 
cherlichen auflöſet. Ein ſolches wird dann eben ſo weltnmfaſſend 
ſeyn, als die ernſte Epopoe. Nur zwey Werke, aber beide von 
empörender Natur, Voltaire's Pucelle und Parny's Göt⸗— 
terkrieg ſind bis jetzt der wahren Idee des komiſchen Epos nahe 
gekommen. Erſterer hat den Namen der Jungfrau mit frechem 
Spotte geſchändet, letzterer das Heilige ins Komiſche umgebildet, 
und es wieder durch frivole Einmiſchung der Sinnlichkeit geitort. 


Geſchichtlicher Ueberblick der epiſchen Poeſie 
überhaupt. 

§. 605. Die Geſchichte der epiſchen Poeſie beginnt im 
Oriente, wofern man den hieher gehörigen Erzeugniſſen der ins 
diſchen Literatur ihr vorgebliches hohes Alterthum zugeſtehen will. 
Aus dieſer verdienen die großen Gedichte Ramayuna (von Val 
miki), Mahabharata (von Vyaſa), Siſupala-Badha 
(von Magha) Erwähnung. Alle drei Dichtungen haben, wie es 
ſcheint, eine national⸗geſchichtliche Grundlage, mit wel: 
cher ſich das religiös-mythiſche Moment innigſt verwebte. — In 
der bebräifchen Literatur findet ſich keine eigentlich epiſche Dichtung. 
— Die Perſer ſind auch im epiſchen Fache mit Auszeichnung 
zu nennen, doch fallen die betreffenden Erzeugniſſe ihrer Dichtkunſt 
in die Zeiten nach Chriſtus. Zunächſt iſt das eigentliche Epos 


ein. org. pl 


Shah-Nameh des Dichters Ferduſſi (T 1050) zu erwäh⸗ 
nen. Als Verfaſſer moraliſcher Erzählungen aber Saadi (ſ. $. 
524). — Im Fache des Mährchens iſt die arabiſche Literatur 
ausgezeichnet. Am berühmteſten iſt die arabiſche Mährchenſamm— 
lung „Tauſend und eine Nacht“ geworden. Viele Erzählun⸗ 
gen der Art wurden durch die Kreuzfahrer nach Europa herüber 
gebracht, und ſind in vielen franzöſiſchen Fabliaux und Contes 
wiedergegeben. Im Roman iſt Hariri (T 1124) durch feine 
Mekamat, oder Sitzungen, Consessus, eine Art Gil-Blas — 
und Tofail (um die Mitte des 12. Jahrhunderts nach Chriſti) 
durch den philoſophiſchen Roman „der Naturmenſch“ bekannt 
geworden. 

Unter den Griechen ſteht Homeros (wahrſcheinlich um 
1000 v. Chr.) oben an. Seine Ilias iſt das höchſte Muſter 
der eigentlichen Epopöe. Die Odyſſee nähert ſich ſchon dem idylli— 
ſchen Epos. Charakteriſirung beider Werke. Die angeblich home— 
riſche Batrachomyomachie. Ueber die kykliſchen Dichter. Erin— 
nerung an einige verloren gegangene epiſche Gedichte (des Pei— 
ſandros und Panyaſis Herakleia, des Antimachos The— 
baide). Im alexandriniſchen Zeitalter iſt Apollonios Rho— 
dios (bl. um 258 v. Chr.) wegen feiner Argonautica zu erwäh⸗ 
nen. Das epiſche Gedicht des Koluthos (vielleicht um 500 n. 
Chr.) vom Raube der Helena und das des Tryphiodoros 
Troja's Zerſtörung, ſind unbedeutend. — Die poetiſche Erzählung: 
„Hero und Leander“ wird zwar dem uralten Muſäos beige: 
legt, fällt aber in die Zeit nach Chr. Unter den Romanendichtern 
der Griechen, die unter dem Namen der Erotiker bekannt ſind, 
verdienen Auszeichnung: Heliodoros (um die Zeit K. Theo: 
doſius d. Gr.). Er dichtete Aethiopica in 10 B. von der 
Liebe des Theagenes und der Chariklea; Achilles Tatios (im 
5. oder 4. Jahrhundert) ſchrieb die Liebesgeſchichte des Kleito— 
phon und der Leukippe in acht Büchern. Minder bedeutend ſind 
des Longos (vielleicht aus dem 5. Jahrhundert) Schäferroman: 
Daphnis und Chloe — des Kenophon's aus Epheſos Geſchichte 
des Habrokomes und der Anthia in 5 B. — des Chariton 
aus Aphrodiſias Chäreas und Kallirrhoe in 8 B. — endlich 
des Euſtathios (oder Eumathios) Ismenias und Ismene in 
11 B. 

Die Römer haben Ausgezeichnetes in der epiſchen Dicht— 
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kunſt aufzuweiſen, nur fehlt der eigentlichen Epopöe nationale 
Selbſtſtändigkeit; zu ſichtbare Nachahmung der griechiſchen Mu— 
ſter beſchränkt den reinen äſthetiſchen Werth derſelben. Die er— 
ſten literäriſchen Anfänge der epiſchen Dichtkunſt bei den Römern. 
ſind meiſt nur verſificirte Geſchichts-Erzählungen. Eine 
ſolche Darſtelluug der römiſchen Geſchichte lieferte bereits 
Livius Andronicus (um 240 v. Chr.); auch überſetzte er 
die Odyſſee in lateiniſche Verſe, ohne gleichförmiges Versmaß. 
Sein Zeitgenoſſe Cn. Nävius (um 204 v. Chr.) verfaßte au⸗ 
ßer einer Ueberſetzung der Kypriſchen Ilias auch ein heroiſches 
Gedicht vom erſten puniſchen Kriege in ſaturniniſchen Verſen, 
wovon noch Fragmente übrig ſind. Höher erhob ſich Q. En— 
nius (T 169 v. Chr.), der eigentliche Vater der römiſchen 
Dichtkunſt. Außer einem epiſchen Gedichte Scipio, verfaßte er 
An nalen in 18 B., die Geſchichte der Römer von den älteſten 
Zeiten bis auf ſein Zeitalter darſtellend. Er bediente ſich des 
Hexameters. In der poetiſchen Erzählung zeichnete ſich zuerſt C. 
Val. Catullus (geb. 86 v. Chr.) durch fein Epithalamium 
Pelei et Thetidos aus; als der erſte Epiker Roms glänzt P. 
Virgilius Maro (T 49 v. Chr.) durch feine Aeneis. Cha: 
rakteriſirung derſelben. Ihm wird auch das Gedicht Culex, eine 
Art komiſches Epos, und die poetiſche Erzählung Ciris zugeſchrie— 
ben. Dem Virgil folgten im eigentlichen Epos: M. Annäns 
Lucanus (+ 65 n. Chr.). Pharsalia. — C. Silius Ira 
licus (T um 100 n. Chr.). Punica. — C. Valerius Flac⸗ 
cus (T 88 n. Ch.). Argonautica. — P. Papinius Statius 
(um 95 n. Chr.). Thebais und Achilleis. — Claudius Claus 
dianus (um 395 n. Chr.) ſchrieb zwei epiſche Gedichte, den 
Raub der Proſerpina und eine unvollendet gelaſſene Giganto— 
machie. — In der poetiſchen Erzählung verdienen des Ovi— 
diu s Metamorphoſen alle Auszeichnung. Im Roman verdient Ins 
cius Apulejus (in der 2. Hälfte des 2. Jahrhunderts n. 
Chr.) Erwähnung durch ſeinen goldenen Eſel, Metamorphoſes 
betitelt, in 11 B., worin beſonders die zartgehaltne Epiſode: 
„Amor und Pſyche“ ausgezeichnet iſt. — Neuere lateiniſche Epi— 
ker find Vid a, Sannazar, Ce va (Jesus puer). — Die mit: 
telalterliche Poeſie, vorzüglich im 12. und 43. Jahrhun— 
dert, bietet im epiſchen Gebiete einen großen und mannichfalti— 
gen Reichthum. Eigentliche Epopöen, Romane, Erzählungen, 
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Romanzen und Balladen bilden den größern Theil der poetiſchen 
Literatur dieſer Periode. Die epiſchen Dichtungen jener Zeit 
gingen aus vielartig gemiſchten und ziemlich gemeinſchaftlichen 
Sagen hervor. Unter dieſen zeichneten ſich folgende Sagen— 
kreiſe aus: der vom König Arthur und feiner Tafel: 
runde, welchem ſich der vom heil. Graal anſchließt; der nor 
manniſche, welcher ſich jedoch innigſt mit dem Erſteren ſo 
wie mit faſt allen andern verflochten hat; dann der von Karl 
dem Großen und feinen Paladinen; ferner ein ans 
tik⸗romantiſirter vom trojaniſchen und thebaniſchen Krieg, 
beſonders aber vom Leben und den Thaten Alexander's des Gro— 
ßen, der nach dem erſten Kreuzzuge aus dem Orient herüber 
wanderte; endlich ein eigentlich deutſcher, den vorzüglich 
mehrere die Völkerwanderung betreffende Sagen geſtalteten. Mi: 
niſterialen und Mönche wurden Erzähler von Schwänken und Le— 
genden. Vom Anfang des 12. Jahrhunderts bis zum Anfangen, 
des 14. wurde nun das ganze Gebiet epiſcher Dichtung auf die 
mannichfaltigſte und oft wunderlichſte Weiſe angebaut und berei— 
chert. Die eigentlichen Provenzalen lieferten Mehreres in 
der Form der Novelle, auch größere epiſche Dichtungen; der Rit— 
terroman, die Fabliaux und Contes blühten beſonders in Nord— 
Frankreich, wo zumal der normaniſche Rittergeiſt dieſelben ver: 
anlaßte. In Spanien dildete ſich beſonders die Romanze, 
eben ſo in England (und vorzüglich Schottland), wo auch die 
hiſtoriſch-poetiſche Erzählung im engern Sinne (klistoire des 
Bretons) Eingang fand. Italien ſchloß ſich an die Provenza— 
len an. Deutſchland bietet ein reiches Feld in faſt allen Ar— 
ten epjſcher Dichtungen. Die bedeutendſten find: das Melden: 
buch. Als erſte Bearbeiter Einiger dieſer Heldenlieder des Hel— 
denbuchs werden beſonders Wolfr. von Eſchenbach und 
Heinrich von Ofterdingen bezeichnet. — Das Nie be— 
lungenlied, das eigentliche Nationalepos der Deutſchen. Cha— 
rakteriſirung desſelben. In ſeiner gegenwärtigen Geſtalt gehört 
es ohne Zweifel in die 2. Hälfte des 12., oder in den Anfang des 
13. Jahrhunderts. Sein Verfaſſer iſt ungewiß. — Ferner das 
epiſch⸗ſatyriſche Gedicht Reinecke der Fuchs, deſſen Urs 
ſprung in die zweite Hälfte des 15. Jahrhunderts fällt. Endlich 
dürfen wenigftens die Schwänke von Hans Sachs nicht vergeſ— 
ſen werden. — 
28 
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Die nenenroväifhe epiſche Nationalpoeſie beginnt in Ita— 
lien mit Dante Alighieri (T 1321). Seine Divina Come- 
dia gehört in vieler Beziehung hieher. Charakteriſtrung derſel— 
ben. Boccaccio (+ 1375). Ausgezeichneter Novelliſt. II Pe- 
Camerone u. a Sacchetti (T 1400). Novelliſt. Luigi Pul⸗ 
ci (T 1487). Vater des romantiſchen Epos. II Morgante mag- 
giore, Bojardo (T 1494). Romantiſches Epos. L' Orlando 
inamorato. Ungearbeitet (rifatto) von Berni. Luigi Ario— 
ſto (T 1533). Vollender des romantiſchen Epos. L' Orlando 
furioso. Charakteriſirung desſelben. Bandello (um die Mitte 
des 10. Jahrhunderts). Novelliſt. Triſſino (T 1550). Eigentli⸗ 
ches Epos. Italia liberata da’ Goti. Bernardo Taſſo (1 
1500). Romantiſches Epos. I. Amadigi. (Nach dem Spani— 
ſchen). II Floridante. (Unvollendet). Torquato Taſſo (+ 
1595). Eigentliches Epos. Gerusalemme liberata. Charateriſi— 
rung desſelben. Taſſoni (F 1635). Unter den Neuern Vater 
der komiſchen Epopde. La secchia raptta. Fortinguerra 
(T 1735). Komiſches Epos. II Ricciardetto. Caſti (+ 1803). 
Novelle galanti. Manzoni. Roman. 

In der ſpaniſchen Literatur glückte weniger das eigent— 
liche Epos; denn das einzige die Bedeutung und Größe der Epo— 
pöe anſtrebende, aber bloß hiſtoriſche Gedicht iſt die Auracana 
des Alonzo de Ercilla (I gegen 1600); deſto mehr die 
Romanze, die Novelle und der Roman. Ihr Epos muß der 
Amadis von Gallien vertreten, der aus den Zeiten der Che— 
valerie den Spaniern eigenthümlich anzugehören ſcheint. Men: 
doza (ſ. §. 524). Roman. Lazarillo, zu welchem als Seiten⸗ 
ſtück Aleman (gegen 1600) den Guzman ſchrieb. Monte: 
mayor (ſ. §. 524). Schäferroman. Diana. Cervantes (+ 
1010). Einer der größten Rovelliſten und Romanendichter. Sein 
Donquixotte bleibt das erſte klaſſiſche Muſter des neuern 
Romans. Charakteriſirung desſelben. Außerdem dichtete er einen 
Schäferroman Galatea, und einen Pilgerroman. Hidalgo (zu 
Aufang des 17. Jahrhunderts). Erzählungen. Montalvan 
(in der erſten Hälfte des 17. Jahrhunderts). Novellen. Que: 
vedo (ſ. $. 555). Roman. Gran Tacano. — 

In der portugieſiſchen Literatur hat ſich Camoens 
(T 1579) durch feine Lusiade verewigt. Charakteriſirung dieſer 
eigentlichen Epopbe. Im Fache des Romans blühete in Portu— 
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gall vorzugsweiſe der Schäferroman. Erwähnung verdienen Ri: 
beyro, Rodriguez Lobo, F. de Moraes, F. d. Ca: 
ſtanheira Turacem. 

Die franzöſiſche Literatur war glücklicher in den übri— 
gen epiſchen Dichtarten, als im eigentlichen Epos. Zunächſt bes 
gegnet man der poetiſchen Erzählung und dem Romane. Max 
rot (ſ. $. 524). Komiſche Erzählung. St. Gela is (f. $. 524). 
Komiſche Erzählung. Fr. Rabelais ( 1555). Satyrifd: alles 
goriſcher Roman. La vie du graud Gargantua, père de Pan- 
tagruel. Jean Paſſerat (T 1602). Naive Erzählung. Ho— 
nord d' Urfé (+ 1025). Roman. L' Astrée. Calprenede 
(T 1663.) Heroiſche Romane. Magdalena de Scudery (+ 
17010. Heroiſche Romane in großer Zahl. Boileau (ſ. §. 555). 
Ko miſche Epopöe. Le lutrin. Scar ron (+ 1660). Novelle, Ro: 
man. Roman comique. Gräfinn Lafayette (+ 1695). No⸗ 
velle, Roman. Zaide, Princesse de Cleve. Lafontaine (f. 
$. 555). Erzähler im naiven Fache. Vergier (T 1720). Poe⸗ 
tiſche Erzählung. Segrais ( 1704). Roman. Fenelon (+ 
1715). Epos. Telemaque. Senece (T 1737). Novelle. Gres 
gourt (T 1745). Komiſche Erzählung. Le Sage (T 1747). 
Urheber des beſſern Romans in Frankreich. Gilblas de Santil- 
lane. Le diable boiteux. Le bachelier de Salamanque u. 
m. a. Madame de Graffigny (T 1758). Roman. Peru- 
vieunes. Montes quieu (1 1755). Roman. Lettres Per- 
sannes. Marivaux ( 1763). Roman. Marianne. Le pay- 
san parvenu. Prevot d' Exilles (T 1763). Roman. Hi 
stoire de Cleveland. M&moires d' un homme de qualitds, 
qui s' est retird du monde. Le Doyen de Killerine u. ſ. w. 
Crebillon der Jüngere (T 1777). Roman. Le Sopha. Les 
egarenıents du coeur et de esprit u., ſ. w. Du clos ( 
(1772). Roman. IIistoire de Madame de Luz u. ſ. w. Co- 
lardeau (T 1776). Ernſte poetiſche Erzählung. Le temple de 
Gnide. Les hommes de Proinethee. Aubert. Erzählung. 
Psyché. Piron (+ 1775). Komiſche Erzählung. Greſſet (r 
1777). Komiſche Epopbe. Vert-Vert. Poltaire (ſ. $. 524). 
Eigentliche Epopöe. Henriade. Komiſche Epopde. La pucelle 
d' Orleans. Poetiſche Erzählung. Contes. Roman. Candide, 
ou P Optimisme. Zadig. L' ingenu u. a. m. Frau v. Boc⸗ 
cage (T 1802). Epopbe. La Colombiade, J. J. Rouſſeau. 
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(+ 1778). Roman. Julie ou la nouvelle Heéloise. Graf v. 
Treſſan (T 1782). Roman. Diderot (1 1784). Roman. 
La religieuse. Les bijoux indiserets. Jacques le fataliste. 
Marmontel (T 1799). Erzählung. Contes moraux. Nouveaux 
contes moraux. Roman. Belisaire. Les Incas. Madame Ri c⸗ 
coboni (T 1792). Roman. Ernestine. Lettres de Catesby 
et du Marquis de Cressy u. a. m. Cazotte (T 1792). Ro: 
mantiſches Epos. Ollivier. D' Arnaud (14805). Erzählung 
und Roman. Florian (T 1794). Novellen. Roman. Gala- 
thée. Estelle. Numa Pompilius. Gonzalve de Cordove. 
Frau v. Staél (T 1817). Roman. Delphine. Corinne. 
Frau v. Krüdener. Roman. Valerie u. a. m. Chateau— 
briand. Roman. Attala. Adele de Souz a. Roman. Adele 
de Senanges. P. Ed. Lemontey. Roman. La famille du 
Jura, ou Irons- nous à Paris? — M. K. J. de Pougens. 
Erzählung. Les quatres äges. u. a. m. Lucian Bonaparte. 
Epopöe. Charlemagne. 

Die epiſche Literatur Englands ſteht der franzöſiſchen an 
Reichthum nicht nach, übertrifft dieſelbe aber in mehrern Rückſich— 
ten an poetiſcher Bedeutſamkeit. Zunächſt verdient hier Chaucer 
(ſ. $. 524) Erwähnung, und zwar im Fache der poetiſchen Erzäh— 
lung, der allegoriſchen, wie der einfachnaiven und komiſchen. The 
Canterbury Tales. Sidney (f. $. 524). Schäferroman. Ar- 
cadia. Edmund Spencer (T 1596). Romantiſche Epopöe. 
The Fairy-Queen. Charakteriſirung derſelben. Fletcher ( 
1610). Romantiſches Epos. Purple Island. Milton (+ 1674). 
Epopöe. The Paradise lost. Charakteriſirung derſelben. The 
Paradise regained. Butler (T 1690). Komiſches Epos. Hu⸗ 
dibras. Dryden (ſ. §. 524). Poetiſche Erzählung. Fables an- 
eient and modern. Parnell (+ 1717). Erzählungen und 
Balladen. Garth (T 1718). Komiſche Epopbe. Dispensary 
oder Armenapotheke. John Gay (T 1752). Ballade. Defoe 
(T 1731). Roman. Life and strauge surprising adventures 
of Robinson Crusoe. Prior (ſ. $. 524). Erzählung und Balz 
lade. Tickel (T 1740). Ballade. Pope (ſ. §. 524). Komiſche 
Epopöe. Rape of tlie Lock und Dunciad (letzteres Gedicht hat 
vorzüglich eine ſatyriſche Tendenz.) Swift (f. $. 524). Sathri⸗ 
ſcher Roman. Gulliver’s Travels. Ram ſay (T 1758). Poe⸗ 
tiſche Erzöhlung. Shenſtone (f. $. 524). Ballade. Gray 
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(ſ. $. 524). Ballade. Altengliſche Sagen. Samuel Richard— 
fon (T 1764). Familienroman. Pamela. Clarissa. Grandison. 
Fielding (T 1759. Edler komiſcher Roman. Tom Jones. 
Amelia. Joseph Andrews. Sterne (T 1768). Humoriſtiſcher 
Roman. Tristram Shandy. Sentimental Journey through 
France and Italy. Smollet (T 1771). Niedrig⸗komiſcher Ro: 
man. Roderic Random. Peregrin Pickle. The expedition of 
Ilumphrey Klinker. Mackpherſon (T 1796). Epos. (Oſſia⸗ 
niſche Dichtungen.) Ossians works. Goldſmith (f. §. 524). 
Ballade und fentimentaler Roman. The vicar of Wacke- 
field. Jerningham. Erzählung. Mackenzie. Roman. 
The man of Feeling. The man pf che World. Horace 
Walpole (T1797). Novelle. Richard Cumberland. Roman. 
Arundel. Henry. Glover (T 1785). Hiſtoriſche Epopbe. Le- 
onidas. Anne Radcliffe. Schauerromane. The romance of tlie 
lorest. The mysteries of Udolpho. M. Edgeworth. Roman. 
Tales of fashionable life. Rob. Southey. Balladen und Erzäh— 
lungen. The Maid of the Inn. Thalaba the destroyer. Madoc. 
Bloomfield (ſ. §. 555). Erzählung. Rurales Tales. Thomas 
Moore. Poetiſche Erzählung. Lalla- Roock. Joel Barlow 
(ein Amerikaner + 1812). Epos. Columbiad. Lord Byron (f. 
$. 524). Epiſch⸗romantiſche Schilderung. Childe Harold's pil- 
grimage. Erzählungen. The Corsar. The Giaour, The Bride 
of Abydos. Lara. The Prisoner of Chillon. Tlie Siege of 
Corinth. Parisina, Beppo. Auch ſein Don Juan gehört hierher. 
Walter Scott. Romantiſche Erzählung (Ballade). Border 
minstrelsy. The Lady of the lake. Lay of the last Min- 
strel. Marition. Minstrelsy of the Scot. Border. Rokeby. 
Romane in großer Anzahl. Charakterifirung derſelben. Thomas 
Campbell. Erzählung. Theoderie, a domestic tale. Ger- 
trud, Allan Cuningham. Erzählung. Traditional Tales of 
che english and scotish peasantry u. m. a. Jakob Hogg 
(Naturdichter). Erzählungen und Balladen. The mountain 
Bard. The Queen's Wake. Queen Ilynde. A poem in 6 
books, Miß Opie. Erzählung. Wilſon. Muthmaßlicher Ver: 
faſſer der Erzählungen: Lights and Shadows oft scotish life. 
Georg Crabbe. Erzählung. (Tales of che Hall.) Wilhelm 
Wordsworth. Ballade. Cole rid ge. Erzählungen (Christa- 
bel). Bary Cornwall. Erzählung (Sicilian Story). Beſon⸗ 
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dere Erwähnung verdienen die iriſchen Volksmährchen eines Unbe⸗ 
kannten. Fairy Legends and Traditions of the South of Ire- 
land. Washington Irwing (Amerikaner). Charakterzeichnun— 
gen und Erzählungen. Bracebridge-Hall. Das Sketch-Book 
(Skizzenbuch) gehört zum Theil hierher. Tales of the Traveller. 
Cooper (Amerikaner). Roman. Die Anſiedler, der Lootſe, der Spi⸗ 
on, der letzte Mohikan, Lincoln, die Steppe, der rothe Freibeuter. 

Die deutſche Literatur hat im epiſchen Gebiete viel Ges 
lungenes, und im Einzelnen Eigenthümliches aufzuweiſen. Zus 
nächſt und obenan ſteht Klopſtock (ſ. §. 524) wegen feiner Meſ— 
ſiade. Charakteriſtrung derſelben. Bodmer folgte mit feiner Noa— 
Hide. In neueſter Zeit iſt Ladislaus G. v. Pyr ker ꝛc. wegen 
ſeiner Tuniſias und Rudolphs v. Habsburg zu bemerken. J. W. 
Zachariä ( 1777) verſuchte die komiſche Epopöe; ingleichen 
A. W. v. Thümmel (T 1817). Wilhelmine. U z. Sieg des 
Liebesgottes. Wieland (+ 1813). Idris und Zenide und der 
neue Amadis ſpielen in die romantiſche Epopöe hinüber, welche er 
in ſeinem Oberon klaſſiſch ausführte. Nachahmer wurden v. Al— 
ringer (T 1797) in ſeinem Doolin von Mainz und Bliomberis, 
und A. Müller im Richard Löwenherz, Alfonſo. Auch Nico— 
Tai, der Petersburger, ſollte nicht ganz vergeſſen werden. Bus 
mauer's traveſtirte Aeneis iſt im Gebiete der komiſchen Epo— 
pöe nicht zu überſehen. Göthe's Reinecke Fuchs verdient vor 
Vielem Beachtung. Ihm verdanken wir auch das unvergleich— 
liche idylliſche Epos Hermann und Dorothea. Mit ihm ran— 
gen um den Preis Heinrich Voß in ſeiner Luiſe, und der Däne 
Baggeſen durch ſeine Parthenais. Auch Caroline Pichler 
verewigte ſich durch ihr Gedicht: Ruth. Wieland zunächſt ſtellte 
ſich der 1817 zu früh verſtorbene Ernſt Schulze in ſeiner 
Cäcilia und der bezauberten Roſe. Vergleich zwiſchen Wieland 
und Schulze. — Im Roman eröffnete die Bahn Wieland 
vorzüglich durch ſeinen Agathon u. a. m., v. Göthe glänzt 
durch Werthers Leiden, Wilhelm Meiſter, die Wahlverwandt— 
ſchaften — die Wanderjahre. Schiller iſt hier wegen ſeines 
Geiſterſehers zu nennen. F. M. v. Klinger (T 1821) hin⸗ 
terließ folgende Romane: Fauſt, Geſchichte des Giafars, Ra— 
phaels de Aquillas, Geſchichte eines Deutſchen, die Reiſen vor 
der Sündfluth, Sahir, der Fauſt der Morgenländer, der Welt— 
mann und der Dichter. Heinſe (T 1803) gehört hieher vor⸗ 
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züglich durch feinen Ardinghello. Auch müſſen v. Thümmel's 
Reiſen ins ſüdliche Frankreich hieher gezählt werden. Th. G. v. 
Hippel (T 1790) bildete nach Sterne's Weiſe den humoriſti⸗ 
ſchen Roman aus. Lebensläufe in auf- und abſteigender Linie — 
Kreuz- und Querzüge des Ritters A bis Z. Doch erwarb im hu— 
moriſtiſchen Roman vor allen den Preis: Jean Paul (Friedrich 
Richter (T 1826). Grönländiſche Proceſſe. Auswahl aus des Teu— 
fels Papieren. Unſichtbare Loge. Hesperus. Leben des Quintus 
Fixlein. Blumen-, Frucht- und Dornenſtücke. Biographiſche Be— 
luſtigungen. Campaner Thal. Titan. Flegeljahre. Komet. Zu 
den Romanen von dichteriſchem Werthe gehören ferner: Ludw. 
Tiel's Sternbalds Wanderungen, Novalis Heinrich von Of: 
terdingen, Fr. Schlegel's (T 1829) Florentin und Lucinde. 
Ernſt Wagners (T 1812) Willibalds Anſichten vom Leben, 
die reiſenden Maler, de la Motte Fouque's Undine, der 
Zauberring, Alwin u. a., des Grafen Benzel Sternau 
(eines Geiſtesbruders von Jean Paul) das goldene Kalb, Lebens— 
geiſter, Geſpräche im Labyrinth, der ſteinerne Gaſt, der alte 
Adam. Ferner die Romane E. Th. Hoffmanns (T 1822). 
Phantaſieſtücke in Callots Manier, die Serapionsbrüder, die Eli— 
zire des Teufels — die Nachtſtücke u. a. Im komiſchen Familien: 
roman zeichnete ſich J. G. Müller (T 1819) von Itzehoe durch 
ſeinen Siegfried von Lindenberg aus. Im hiſtoriſchen Roman lei— 
ſteten Treffliches W. Alexis, Bronikowski, van der 
Velde (T 1824). Wilh. Hauff (F 1827), K. Spind⸗ 
ler, Heinr. Steffens u. a. 

Ji der poetiſchen Erzählung verdienen ausgezeichnet 
zu werden: Hagedorn, Gellert, Michaelis, Roſt, Ew. 
Kleiſt, vor allen Wieland. (Seine komiſchen Erzählungen — 
Gedichte von größerem Umfang Gandalin, Clelia und Sinibald, 
Geron der Adeliche, Schach Lolo ꝛc.) v. Thümmel, Heinſe, 
Pfeffel, v. Göcking, Nicolai der Petersburger, Lang— 
bein (komiſche Erzählung, vorzüglich Schwank), Koſegarten, 
v. Göthe, Schiller, Steigenteſch, Heinrich v. Kleiſt, 
Kind, Raupach, Fouqué, Ernſt Schulze, Uhland. 

In der Ballade glänzen Bürger, v. Göthe (Schil— 
ler's Balladen find mehr poetiſche Erzählungen), Graf v. Stoll 
berg, A. W. Schlegel, Heinrich v. Collin, in der neue— 
ſten Zit Uhland und Guſtav Schwab; in der Romanze 
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(als komiſchem Gedichte) Löwen, Schiebeler, Langbein, 
Michaelis, Gleim, Schreiber, Tiek, Fouqué. 

Im Mährchen ſtehen oben an Muſäus (+ 1787) 
(Volksmährchen) und Tiek (Phantaſus). Außerdem verdienen Er: 
wähnung Wieland, v. Herder, v. Göthe, Novalis, 
Mahlmann, v. Arnim, Hoffmann. 

In der Novelle verſuchten ſich: Anton Wall (Heyne), 
Rochlitz, Lafontaine, Huber, Reinbeck, Mahlmann, 
Kind, v. Arnim, Heinrich v. Kleiſt, Hoffmann, Raupach, 
Apel, Prätzel, und vielleicht mit dem meiſten Glücke Tiek. 

Die holländiſche Literatur bietet im Fache der epiſchen 
Poeſie Einiges, was geſchichtliche Erwähnung verdient. V. Hooft 
(ſ. §. 524) Erzählung. Jacob Cats (T 1660). Poetiſche Erzäh— 
lung. Die Gebrüder Onno Zwier und Wilhelm v. Haren 
(in der erſten Hälfte des 18. Jahrhunderts). Beide Epiker. Von 
jenem iſt das lyriſch- dargeſtellte Epos „De Geuzen.“ (Umge— 
arbeitet und ausgebildet von Feith und Bilderdyk). Von dem An— 
dern beſitzt die holländiſche Literatur eine Art romantiſches Epos. 
„Gevallen van Friſo.“ Feith (f. §. 524) Roman. Julia. 
Ferdinand an Conſtantia. — Eliſabeth Wolff (geborne Becker) 
und Agatha Decken. (Beide F 1804). Roman und Erzählung. 
Bellamy (ſ. §. 524). Erzählung. Roosje. Bilderdyck (ſ. $. 
524). Erzählung. Aſſenede. Achilles op Sapos. Lucretia. Ridder 
Sox u. a. m. 

Die däniſche Literatur hat zwar keinen großen Reichthum 
epiſcher Dichtungen, aber doch Einzelnes, was Auszeich- 
nung verdient. So iſt zunächſt und vor Allen Ludwig Holberg 
(F 175%) wegen feine trefflichen komiſchen Epos, Peder 
Paars und ſeines ſatyriſch-komiſchen Romans Niels Klins unters 
jordiske Rejſe (deutſch von Baggeſen) zu nennen. Weſſel (+ 
1785) iſt in der komiſchen Erzählung berühmt geworden. Storm 
(T 1794) und Tode (T 1807) find in der komiſchen Erzählung 
anzuführen. Pram aus Norwegen verdient wegen ſeines hiſto— 
riſch-romantiſchen Epos Staerkodder Erwähnung. Auch ſchrieb er 
komiſche und ſatyriſche Erzählungen. Höher ſteht als eigentliche 
Epopöe das befreite Iſrael (Det befriede Israel) von Jens Mi⸗ 
chael Hertz. Adam Oehlenſchläger kann hier wegen feiner 
Edda angeführt werden. Thomas Chriſtoffer, Bruun und 
Jens Baggeſen müſſn im Fache der komiſchen Erzählung 
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beſonders ausgezeichnet werden. Suhm (T 1798) und Rahbek 
haben ſich durch Romane und Erzählungen bekannt gemacht. 

In der ſchwediſchen Literatur verdient die rühmlichſte 
Erwähnung Rudbeck (T 1783). Komiſches Epos. Borasiade. 
In der poetiſchen Erzählung kann Creutz (T 1785) genannt 
werden. Atis och Camilla. Gyllenborg (f. §. 524) ſteht 
mit feinem hiſtoriſchen Epos „der Zug über den Belt“ (Taget 
öfver bält) in der ſchwediſchen Literatur unerreicht da. Tegner 
findet wegen ſeines epiſchen Gedichts Frithiof eine rühmliche 
Erwähnung. Auch aus den ſerbiſchen Volksliedern gehört 
Manches hieher. 


Dramatiſche Poeſie. 


606. Die dramatiſche Poeſie ſtellt, wie das epiſche 
Gedicht, eine Handlung poetiſch dar, erhielt auch von dieſem Um— 
ſtande (vom griechiſchen Worte dee) feinen Namen. Dadurch un: 
terſcheidet ſie ſich auch weſentlich von der Lyrik und Didaktik; 
aber auch zwiſchen der dramatiſchen, und epiſchen Poeſie beſteht 
ein Gegenſatz, und zwar nicht nur in Hinſicht der Form allein, 
ſondern auch in Anſehung des Stoffes. Wichtig bleibt ſchon der 
Unterſchied, daß im Drama mehr die Handlung als Erſcheinung 
des Willens, in dem Epos mehr die Begebenheit als Werk einer 
böhern Weltordnung, als Folge äußerer Ereigniſſe und Umstände 
herrſchen muß, daß folglich im Drama der Charakter, im Epos 
aber die Geſchichtsfabel den weſentlichſten Beſtandtheil der ganzen 
Dichtung ausmacht. Der Entwurf, die Ausführung einer Hand— 
lung, die aus dem Innern des Menſchen hervorgeht, eine von 
feinem Willen abhängige Thätigkeit iſt, die nicht bloß einen Wed: 
ſel äußerlicher Erſcheinungen darſtellt, iſt die höchſte, faſt die ein— 
zige Aufgabe für den dramatiſchen Dichter. Die Fabel iſt nur das 
Medium, worin ſich der Charakter bewegt. Die Ereigniſſe müſſen 
entweder ſelbſt von dem Willen des Helden beſtimmt werden, 
oder ihn beſtimmen. Für ſich, ohne unmittelbare Beziehung auf 
das innere geiſtige Leben, haben dieſe äußern Ereigniſſe, wenn 
fie auch noch fo überraſchend wären, keine dramatiſche Bedeu— 
tung. Wir wollen im Drama handeln ſehen; wir wollen, daß 
der Charakter ſich vor unſern Augen entwickle; wir wollen die Ge— 
heimniſſe des menſchlichen Herzens, die Macht der Leidenſchaften, 
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die Größe der Geſinnungen, die Erſcheinungen der innern Welt 
kennen lernen. 

$. 607. Ferner aber iſt die Handlung im Epos univerſeller 
Natur, es gilt das Schickſal entweder der ganzen Menſchheit, 
oder wenigſtens einer ganzen Nation; das Hauptintereſſe der 
ganzen Dichtung ruht nicht auf dem Schickſale des Einzelnen, 
wenn es auch die Hauptperſon der ganzen Dichtung wäre, ſon— 
dern auf dem Begriff der Handlung überhaupt. Im Drama 
iſt die Handlung eine individuelle, das perſönliche 
Schickſal des Helden nimmt unſere ganze Theilnahme in Anſpruch; 
nur darf dieß nicht ſo verſtanden werden, als könne die drama— 
tiſche Handlung als Handlung nicht auch unſere Aufmerkſamkeit 
feſthalten, wie dieß der Fall bei Situations- und Intriguenſtü⸗ 
cken iſt. 

$. 608. Endlich erſcheint im Epos der Held als Werkzeug 
einer höhern Macht, es offenbart ſich eine abſolute Eintracht 
zwiſchen Freiheit und Nothwendigkeit. Im Drama dagegen er— 
ſcheint ein Kampf zwiſchen Freiheit und Nothwen— 
digkeit, eine wirkliche Entzweiung, ein wahrhafter Widerſtreit. 

$. 609. Stellt der Epiker feine begebenheitliche Handlung 
unter der Form der Vergangenheit, folglich erzaͤhlend; fo ſtellt 
dagegen der dramatiſche Dichter ſeine Handlung in ihrer naheſten 
Vergegenwärtigung dar, ihr Werden nach allen feinen 
beſtimmten Momenten, die Handlung an ſich ſelbſt, in ihrer 
Wirklichkeit als gegenwärtig vor unſern Augen ſich ereignend; die 
Perſonen handeln eben in dieſem Momente, Alles, was geſchieht, 
geſchieht eben itzt; wir ſehen alſo im Drama die Handlung ſelbſt 
entſtehen, den Knoten derſelben ſich ſchürzen, allmählig ſich ent— 
wickeln und auflöſen. Iſt der epiſche Dichter in ſeiner Kompoſition 
durch keine Beſchränkung der Zeit und des Raumes beengt; kann 
er die Schauplätze, wenn es die innere Anlage der Dichtung for— 
dert, ohne Störung der Aufmerkſamkeit und der Phantaſie än— 
dern, und der Epochen fo viele feſtſetzen und fie fo weit ausführen, 
als es der poetiſche Charakter der Handlung erheiſcht; ſo iſt dage— 
gen der dramatiſche mannichfach bedingt und beſchränkt durch Raum 
und Zeit und andere äußerliche Umſtände. 

6. 610. Auch die epiſche Dichtung muß objektive Haltung 
haben, die Welt des Epos iſt vom Dichter ganz unabhängig; als 
lein fie ſtrahlt aus ihm zurück; der Dichter als Erzähler iſt gleich: 
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ſam nur Träger des Gegebnen. Im Drama herrſcht dagegen die 
höchſte Objektivität, der Dichter tritt, ſo zu ſagen, aus 
ſeiner eigenen Individualität heraus, und ſtattet dafür andere 
Perſonen, welche er handelnd einführt, mit Selbſtſtändigkeit aus. 
Aus dieſer objektiven Eigenthümlichkeit des Drama ergibt ſich zu— 
gleich, daß die Motivirung in demſelben mehr von den Pers 
ſonen, ihrem Willen, Streben, ihren Planen, und Neigungen 
herrühren müſſe, alſo inſofern innerlich ſey. Zugleich wird aus 
dem bisher beſtimmten Charakter des Drama begreiflich, warum 
ſein Gang raſcher, und lebendiger als im Epos, und die drama— 
tiſche Charakteriſirung beſtimmter und individueller ſeyn müſſe, 
als die epiſche. 

$. 611. Weil endlich die Perſonen im Drama aus eigner 
Freiheit handeln, und der Dichter ſeine Vermittlerrolle, die er 
im Epos übernommen, aufgegeben hat, die Sprache aber das 
Band der gefellig lebenden Menſchen iſt; die aufgeführten Perſo— 
nen alſo nur durch Rede aufeinander wirken, und im Wechſelge— 
ſpräch ihr Inneres kund thun können: ſo ergibt ſich hieraus die 
Nothwendigkeit der dialogiſchen Form von ſelbſt. Zwar tritt 
oft auch im Drama, da nicht alles vergegenwärtigt werden kann, 
die Erzählung in dasſelbe ein; aber dieß muß vorſichtig und ſpar— 
ſam geſchehen, wenn nicht das dramatiſche Intereſſe geſchwächt 
werden ſoll. Wo aber die Erzählung im dkamatiſchen Gedichte 
nothwendig iſt, da bezieht ſie ſich gewöhnlich auf eingreifende 
Vorgänge, und muß lebhafter dargeſtellt (und vorgetragen wer— 
den), weil wir hier gewöhnlich auch die Einwirkung des Ereigniſ— 
ſes auf den Erzähler wahrnehmen ſollen. — Man könnte alſo 
das Drama erklären, als die unmittelbare Darſtellung einer indi— 
viduellen Handlung in Geſprächsform, welche einen wahrhaften 
Widerſtreit von Freiheit und Nothwendigkeit in ſich offenbart. 

$. 612. Die Handlung im Drama drängt ihrem Ziele ent— 
gegen; der Dialog, als die Bedingung der dramatiſchen Hand— 
lung, muß darum raſch fortſchreiten, und darin untere 
ſcheidet ſich der dramatiſche Dialog von dem epiſchen. Der Dialog 
muß ferner charakteriſtiſch ſeyn, und die Motive der Hand— 
lung, die Geſinnungen, Abſichten und Leidenſchaften der Perſo— 
nen vergegenwärtigen. Jeder Stand, jedes Alter, jedes Geſchlecht 
und jede Leidenſchaft haben ihre eigenthümliche Sprache. — Der 
Monolog rechtfertigt ſich theils durch eine höhere Bewegung des 
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Gemüths, (doch wird hiezu nicht gerade Antagonismus der Gefühle 
und Leidenſchaften erfordert), theils dadurch, daß er die motivirende 
Abſicht und Stimmung der Handelnden errathen läßt. Ueberhaupt 
muß der Inhalt des Monologs mehr dramatiſcher, als lyriſcher 
Natur ſeyn. . 

$. 613. Ein dramatiſches Werk kann immer aus einem dop— 
pelten Geſichtspunkte betrachtet werden, nämlich inſofern es po e— 
tiſch, und inwiefern es theatraliſch iſt. Das Drama, in: 
ſofern es poetiſch iſt, bildet nicht nur ein zuſammenhängendes, in 
ſich geſchloſſenes, befriedigendes Ganzes; Rede und Handlung ge— 
ſtalten ſich mit vollkommner Freiheit, einzig nur dahin abzwer 
ckend, den Charakter in der vollſtändigſten und kräftigſten Form 
zu entfalten und auszubreiten; ſondern die dramatiſche Dichtung 
ſpiegelt zugleich Ideen, die über das irdiſche Daſeyn hinausgehen, 
in ſich ab, und bringt ſie bildlich zur Anſchauung. Das Drama 
hingegen, ſofern es auch theatraliſch, d. i. für die Bühne, zur 
Aufführung beſtimmt iſt, muß ſich nebenbei noch andern, zum 
Theil ſehr beengenden Bedingniſſen unterwerfen, nicht nur in An— 
ſehung des Orts und der Zeit, und der körperlich auftretenden 
Perſonen, ſondern auch in der Anlage des Ganzen, in der Ver— 
theilung der einzelnen Scenen, in der Behandlung des Dialogs, 
damit die Aufmerkſamkeit der Zuhörer kräftig angeregt, und immer 
mehr geſpannt werde. Doch darf die theatraliſche Wirkung eines 
dramatiſchen Produkts nicht nach den ſogenanten Theaterſchlägen, 
nicht nach dem zufälligen Zuſammentreffen zufälliger Umſtände bei 
der Darſtellung (z. B. neue Dekorationen, ungewöoͤhnliches Ko— 
ſtüme, Brand, Kämpfe ꝛc.) beſtimmt werden; nur die äſt he— 
tiſche Totalitͤt der dramatiſchen Produkte für die äußere 
Anſchauung entſcheidet über den theatraliſchen Charakter, ſo 
wie die äſthetiſche Totalität für die innere Anſchauung, für 
den poetiſchen Charakter des dramatiſchen Produktes entſchei— 
det. Die Oekonomie der theatraliſchen Dichtung iſt für den 
Theaterdichter unerläßlich, wenn er anders das erreichen will, was 
man theatraliſchen Effekt nennt. 

§. 614. Bei der Wahl des Stoffes hat der Dichter 
genau darauf zu ſehen, ob derſelbe einer dramatiſchen Geſtaltung 
fähig, ob ein eigentliches Handeln möglich ſey. Er kann übrigens 
rein erdichtet oder wirklich gegeben ſeyn, jenachdem es die Art 
der dramatiſchen Handlung aus äſthetiſchem Geſichtspunkte anräth. 
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Kann irgend eine Dichterform ein klares und ſprechendes Gemälde 
des wirklichen Lebens uns vor Augen ſtellen, ſo kann es die drama— 
tiſche Dichtkunſt am lebendigſten. 

§. 615. Einheit der Handlung iſt weſentliche Be— 
dingung des Drama's, nicht ſo die Einheit des Orts und 
der Zeit. Die Einheit der Handlung war das erſte dramatiſche 
Geſetz der Alten; die Einheit der Zeit und des Orts waren gleich— 
ſam nur Folgen aus jener, die ſie ſchwerlich ſtrenger beobachtet 
haben würden, wenn nicht die Verbindung des Chors dazu gekom— 
men wäre. Allein ſie ließen ſich dieſen Zwang einen Anlaß ſeyn, 
die Handlung ſelbſt ſo zu vereinfachen, alles Ueberflüſſige ſo ſorg— 
fältig von ihr abzuſondern, daß ſie, auf ihre weſentlichen Beſtand— 
theile gebracht, nichts als ein Ideal von dieſer Handlung ward, 
welches ſich gerade in der nämlichen Form am glücklichſten ausbilde— 
te, die den wenigſten Zuſatz von Umſtänden der Zeit und des 
Ortes verlangte. 

$. 616. Was iſt nun Handlung im dramatiſchen 
Sinne? Eine von dem Willen des Menſchen abhängige Thätig— 
keit mit Beziehung auf die Idee der ſittlichen Freiheit, kraft wel— 
cher allein der Menſch als der erſte Urheber ſeiner Entſchlüſſe be— 
trachtet wird. Ihre Einheit wird in der Richtung auf ein einzi— 
ges Ziel beſtehen; zu ihrer Vollſtändigkeit gehört alles, was 
zwiſchen dem erſten Entſchluſſe und der Vollbringung der That 
liegt. Dahin müſſen wir aber auch den Entſchluß miteinrechnen, 
die Folgen der That heldenmüthig zu ertragen, und die Ausführung 
dieſes Entſchluſſes wird mit zu ihrer Vollſtändigkeit gehören. Der 
abſolute Anfang iſt alſo die Bewährung der Freiheit, die Aner— 
kennung der Nothwendigkeit ihr abſolutes Ende. Die Einheit der 
Handlung wird indeß in ihrer organiſchen Gliederung koncentrirter 
in der Tragödie hervortreten, als in andern Arten des Drama; 
nur darf man ſich, wie A. W. Schlegel ſagt, auch in der Tragödie 
die Reihe der Erfolge nicht wie einen dünnen Faden denken, deſ— 
fen Abreißen man ängſtlich zu verhüten hat, ſondern wie einen 
großen Strom, der in feinem reißenden Laufe manche Hemmungen 
überwindet, und ſich zuletzt in die Ruhe des Oceans verliert. Er 
entſprudelt vielleicht ſchon verſchiedenen Quellen, und gewiß 
nimmt er andere Flüſſe auf, die ihm von entgegengeſetzten 
Weltgegenden zueilen. Warum ſollte der Dichter nicht verſchiede— 
ne, eine Zeitlang abgeſondert für ſich beſtehende Ströme menſch— 
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licher Leidenſchaften und Beſtrebungen nebeneinander bis zu ihrer 
brauſenden Vereinigung fortleiten können, wenn er den Zu— 
ſchauer auf eine Höhe zu ſtellen weiß, wo er ihren Gang über— 
ſieht? Und wenn das ſo angeſchwellte Gewäſſer ſich auch wieder in 
mehrere Arme theilt, und durch mehrere Mündungen ins Meer 
ergießt; bleibt es nicht dennoch ein und derſelbe Strom? 

$. 617. Das moderne Drama erhebt ſich über die Einheiten 
der Zeit und des Orts, wovon ſich ſchon Beiſpiele bei den Griechen 
finden, z. B. in den Eumeniden des Aeſchylos; doch wird die Ver 
ſtimmung eines Gedichts zur Vorſtellung auf der Bühne auch den 
neuern Dichter in Abſicht der beiden letzten Einheiten einigermaßen 
beſchränken. 

$. 618. In Beziehung auf die Handlung ergibt ſich von 
ſelbſt der Unterſchied zwiſchen der nur innern und nur dl 
Bern Handlung und der Vereinigung von beiden. 
Jene erſte iſts, die das höhere Gemüth ergreift. Die nur äußere 
Handlung hingegen, wie wir ſie in den ſogenannten Spektakel— 
ſtücken ſehen, gehört dein Pöbel zu; aber die Vereinigung von 
beiden befriedigt alle. Wirken v. Göt he's Stücke nicht auf 
alle, ſo liegt es darin, daß ſie bei weitem mehr innere, als äu— 
ßere Handlung gewähren. Wirken dagegen Kreuzfahrer und 
Konſorten gar gewaltig als die reinen Gegenſätze der Göthi— 
ſchen Dramen, ſo iſt die Urſache keine andere, als daß dieſe 
Stücke nur äußere Handlung in großer Menge gewähren. Lefs 
ſing und Schiller trafen die ſchönſte Vereinigung. 

§. 619. Das Drama beginnt mit der Expoſition. Der 
Leſer oder Zuſchauer muß mit den Abſichten, Hoffnungen, Wün— 
ſchen und Beſorgniſſen der Hauptperſon bekannt gemacht werden, 
er muß im voraus ſich für ſie intereſſiren. Das iſt aber nur da— 
durch möglich, daß er gleich durch die erſte Scene in die Situation 
hineingeführt werde, und daß dieſe Situation ſelbſt einen poeti⸗ 
ſchen Charakter habe. Die Expoſition oder Darlegung der anfang: 
lichen Lage der Dinge durch Vertraute oder Monologe iſt faſt im— 
mer tadelhaft. An dieſem Gebrechen leidet die franz ſiſche 
Bühne. Wie vortrefflich exrponiren dagegen Shakespeare 
und Calderon! Sie treffen gleich anfangs die Phantaſie leb— 
haft, und wenn der Zuſchauer ſchon gewonnen iſt, dann bringen 
fie erſt die nöthigen Entwicklungen des Verausgeſetzten an. 

§. 620. Das Intereſſe muß geſteigert werden durch die 
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Verwicklung. Die Schürzung des Knotens muß durch eine innere 
oder äußere Nothwendigkeit herbeigeführt ſeyn. Die Hinderniſſe 
aber, woraus die Verwicklung entſteht, liegen entweder in der 
Hauptperſon ſelbſt, oder in den Nebenperſonen, oder in dem, 
was wir Schickſal oder Zufall nennen. 

§. 621. Die Entwicklung (Kataſtrophe) muß nicht 
weniger natürlich und motivirt ſeyn, als die Verwicklung. Ihr 
Keim muß gleichſam ſchon in der Haupthandlung ſelbſt, in dem 
Charakter der Perſonen und in ihren Verhältniſſen liegen. Soll 
das Intereſſe ſich nicht vermindern, ſo darf die Löſung nicht 
ſchon in der ganzen Anlage des Stückes ſichtbar ſeyn; der Leſer 
oder Zuſchauer muß ſie nur fürchten oder hoffen. 

§. 622. Der wichtigſte Theil der dramatiſchen Dichtung iſt 
die Charakteriſtik. Iſt der Charakter überhaupt bloß die Bre— 
chung und Farbe, welche der Strahl des Willens annimmt, 
ſo ergibt ſich von ſelbſt, daß er nicht von Einer Eigenſchaft, 
nicht von vielen Eigenſchaften, ſondern von deren Grad und 
Miſchverhältniß zu einander beſtimmt werde. Der poetiſche Cha— 
rakter vereinigt in ſich Allgemeines und Beſonderes, worauf Ho— 
raz hinzudeuten ſcheint, wenn er ſagt: Difficile est proprie 
communia dicere. Der Charakter ſpricht ſich durch Handlun— 
gen und Reden aus; aber durch individuelle. Nicht was er 
thut, ſondern wie er es thut, zeigt ihn z. B. das bekannte 
moi der Medea. Welche Handlung könnte dieſes Wort auf— 
wiegen? Eben fo groß antwortet in Göthe's Taſſo die Fürs 
ſtinn auf die Frage der Freundinn, was ihr nach einem ſo oft 
getrübten, ſo ſelten erleuchteten Leben übrig bleibe: die Geduld. 
Aus dem getreuen Nachahmen individueller Züge einzelner Per— 
ſonen kann höchſtens ein ergötzliches Portrait entſtehen, das eie 
gentlich nur dann zu intereſſiren vermag, wenn man das Origi— 
nal kennt. Als Charakter im Drama wird dem zu getreuen Por— 
trait, oder der gar aus einzelnen Zügen zuſammengepinſelten Per— 
ſonage, immer die innere poetiſche Wahrheit fehlen, die nur 
durch die Betrachtung des Menſchen von einem hoͤhern Stand— 
punkte aus erzeugt wird. Aber ſo wenig der dramatiſche Cha— 
rakter eine Kopie eines wirklichen oder bloß eine Wiederholung 
eines bereits poetiſch dargeſtellten ſeyn darf; ſo muß er doch von 
der andern Seite in der Art, wie er ſich unter den gegebnen 
oder erfundenen Umſtänden äußert, durchaus individuell gezeich— 
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net werden, daß er, durch eine gewiſſe innere Nothwendigkeit 
beſtimmt, nur in dieſer, und in keiner andern Geſtalt erſcheinen 
kann. Darauf beruht die Wahrheit der Charaktere; fie fors 
dert, daß ſich in denſelben nichts widerſpreche. Dazu muß noch 
die Haltung ſich geſellen, daß ſie nämlich ſich ſelbſt immer 
gleich bleiben. Servetur ad imum, Qualis ab incepto pro- 
cesserit et sibi constet. Wohl kann eine Veränderung der Per 
ſönlichkeit, eine völlige Umwandlung während des Stückes ſtatt 
finden, wie im Macbeth; aber ſie muß hinlänglich motivirt ſeyn. 
Auch gibt es allerdings Widerſprüche in ſonſt konſequenten Cha— 
rakteren, wenn z. B. herrſchende Leidenſchaften mit den Grund 
ſätzen in Konflikt gerathen. Endlich muß die Charakterzeichnung 
leicht überſchaulich ſeyn, damit man nicht über den Charakter 
unentſchieden bleibe. In dieſer Beziehung werden rein objektiv 
gehaltne Charaktere eine Klarheit in der Darſtellung gewähren, 
welche in dem ganzen Seyn und Wirken derſelben nichts verhüllt 
läßt. Von dieſer reinen Objektivität und Klarheit hat Göthe 
in der Iphigenie das ſchönſte Beiſpiel unter den Neuern 
gegeben. 

5. 623. Das Drama fordert, wie das Epos, einen Haupt- 
charakter; aber im Drama dreht ſich die ganze Handlung um 
denſelben, auf ihn koncentrirt ſich das dramatiſche Intereſſe, 
was im Epos nicht der Fall iſt. Die Hauptperſon muß darum 
das höchſte Licht erhalten, und die übrigen müſſen ihr unterge— 
ordnet werden. Das ſtärkere Hervor- oder Zurücktreten der Ne— 
benperſonen wird durch den Antheil einer jeden an der Hands 
lung beſtimmt. Dieſer Antheil darf aber kein zufälliger ſeyn, 
ſondern muß ſich aus dem Ganzen als nothwendig ergeben. Dar— 
um darf auch der dramatiſche Dichter für keine Nebenperſon ein 
Intereſſe erregen, welches in der Folge unbefriedigt bleibt; es 
darf alſo keine ſich ſcheinbar bedeutend ankündigen, und ſich nach— 
her von der Scene verlieren. Ueberhaupt wird auch die Zahl 
der handelnden Perſonen geringer ſeyn, als im Epos; um ſo 
leichter kann der Dichter Einförmigkeit in den Charakteren ver: 
meiden, ohne grelle Kontraſte zu ſuchen. 

8. 624. Die Eintheilung des Drama in Akte (Aufzüge) 
und Scenen (Auftritte) iſt außerweſentlich, und durch die Ein- 
richtung der modernen Bühne veranlaßt worden. Wo ſie aber 
ſtatt findet, muß die ganze Folge von Akten und Scenen gehö— 
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rig verbunden ſeyn, eine Scene muß aus der andern hervorge— 
hen, und ſich wieder an die folgende anſchließen; jeder Akt muß 
mit einer bedeutenden Situation enden, damit die Erwartung 
gefpannt bleibe. Die Handlung darf zwiſchen den Akten nicht ſtille 
ſtehen; doch muß ihr Fortſchreiten ſich deutlich aus dem Anfange 
des nächſten Akts ergeben. Kein Akt und keine Scene dürfen iſo— 
lirt erſcheinen, oder eine abgeſchloſſene Bedeutung für ſich ſelbſt ha— 
ben. Man muß fie erkennen als Theile eines organiſchen Ganzen. 
Auch iſt es nicht gleichgiltig, in wie viel Akte ein Drama abgetheilt 
wird. Kein Drama kann in mehr als fünf Akte zerfallen; denn 
der Umfang einer jeden vollſtändigen Handlung begreift höchſtens 
fünf Hauptmomente in ſich — Anfang, Fortgang, Höhe, Nei— 
gung zum Ende, wirkliches Ende. 

$. 625. Die Sprache des Drama nähert ſich zwar dem 
Tone der Geſellſchaftsſprache, aber ſie muß immer poetiſch ſeyn, 
und verſchieden nach den verſchiedenen Arten des Drama ſelbſt, 
nach Verſchiedenheit der ſprechenden Perſonen und ihrer Zuſtände; 
immer ſey ſie natürlich, leichthin fließend, fern von Prunk und 
geſuchtem Schmucke. Darin bleiben die Griechen bewunderns— 
werth. Zur poetiſchen Vollendung des Ganzen gehört auch der 
Vers; doch wird der Mangel desſelben bei weſentlicheren Schön: 
heiten leicht überſehen. 

$. 626. Auch die dramatiſche Poeſie hat, wie die epiſche, 
mehrere Arten, ſo daß hierauf ſelbſt Zeit und Nationalität Ein— 
fluß haben. So vielfach die Seiten des menſchlichen Lebens ſich ei— 
genthümlich beſtimmt hervorheben, und der dramatiſch-poetiſchen 
Anſchauung darbieten; fo verſchiedenartig kann ſich auch die dra— 
matiſche Poeſie eigenthümlich geſtalten. Nun gibt es aber im 
Menſchen zwei Hauptſeiten, die ſich wegen ihres entſchiedenen 
und unvermiſchten Charakters für die Kunſtſchöpfung beſonders eig— 
nen, ſomit auch einen beſtimmten und höhern Effekt geſtatten. 
Dieſe Seiten bezeichnen ſich als Ernſt und Scherz, Leid und 
Luft, Trauer und Freude. Das Drama zerfällt alſo in das 
Trauer- und Luſtſpiel (Tragödie und Komödie), und dieß 
ſind die Hauptarten desſelben. Weil aber das Leben ſich in 
mannichfaltigen Abſtufungen zwiſchen ernſter Trauer und heitrer 
Luſt hin und herbewegt, bald dem einen, bald dem andern mehr 
zugewandt, bald die Mitte in ihrer heiter-ernſten Ruhe darſtellend; 
entſtehen auf dieſe Weiſe fo viele verſchiedene dramatiſche Mer 
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bene und Mittelarten, als es Mittelſtufen zwiſchen dem 
reinen Ernſte und dem reinen Scherze gibt, welche der poetiſchen 
Auffaſſung und Geſtaltung nicht eben widerſtreben. Wir handeln 
alſo zuerſt von den Hauptarten des Drama, dann von ihren Ne— 
ben = und Mittelarten. 


Tragödie (Trauerſpiel). 


§. 627. Nicht jeglicher Ernſt, Schmerz oder Trauer eignet 
fi für die Tragödie; um in der Tragödie rein äſthetiſch-wirkſam 
zu erſcheinen, muß er die Würde und die Form des Trag iſchen 
annehmen. Demnach könnte man die Tragödie im Allgemeinen er— 
klären als poetiſche Auffaſſung und Darſtellung des reinen Ernſtes 
in der Form des Tragiſchen mittelſt gegenwärtig ſich geſtaltender 
Handlung. Die Benennung ſtammt übrigens aus dem Griechiſchen, 
das Wort iſt aus roa Bock und 'n Geſang zuſammengeſetzt, 
der Preis des tragiſchen Geſanges war bei den frühen Alten ein 
Bock. 

§. 628. Vor allem muß die Tragödie tragiſch ſeyn, ſie 
muß uns nicht nur die Beſchränktheit der Sinnlichkeit, ihre wirk— 
lichen Mängel und Leiden, ſondern zugleich auch die erhebende 
Kraft der Vernunft (Willensfreiheit) oder Religion wahrnehmen 
und lebhaft fühlen laſſen. Das tragiſche Intereſſe beruht im All: 
gemeinen auf dem Gegenſatze zwiſchen dem Streben menſchlicher 
Kraft, und den Geſetzen einer höhern Weltordnung, und dieſer 
Gegenſatz muß durch die tragiſche Dichtung zur lebendigen An— 
ſchauung gebracht werden. Wo zwiſchen Kraft und Leiden das 
Gleichgewicht aufgehoben iſt, wie in ſo vielen täglichen Erſcheinun— 
gen; da wird das Gemüth durch den Anblick ſchmerzlich berührt; 
wir ſuchen das Leiden zu entfernen durch Hilfeleiſtung, oder wen— 
den uns davon ab, wo wir es nicht zu lindern vermögen; aber der 
Schmerz einer höhern Natur, wie ſie in der Tragödie dargeſtellt 
wird, zieht unwiderſtehlich an, indem er das Gefühl der eigenen 
Kraft in uns anregt. Hierin liegt der Grund, warum die tragiſche 
Bühne für uns ſo viel Reitz, ein Sterbehaus dagegen eher etwas 
Abſtoßendes hat. Das Tragiſche der Handlung beſteht auch nicht in 
dem, was man einen unglücklichen Ausgang nennt. Die Iphigenie 
von Euripides und die von Göthe, der Jon von Euripides und 
A. W. Schlegel gehören der Tragödie an, und doch iſt die Ent— 
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wicklung in beiden nicht eigentlich tragiſch; aber die Situationen 
haben den hohen Ernſt, welcher in dem Weſen der Tragödie be— 
gründet iſt. Tragiſch wird die Handlung durch den in derſelben ſich 
entfaltenden Kampf ungemeiner und bedeutſam menſchlicher Kraft 
mit der im Gange der Dinge liegenden Nothwendigkeit. Je ent— 
ſchiedener und großartiger die individuelle Menſchenkraft iſt, welche 
ſich mit freiem, ſelbſtſtändigem Wirken jener Nothwendigkeit entge— 
genſtellt; deſto anſchaulicher und individuell beſtimmter tritt dieſe 
ſelbſt hervor. So entſteht denn die Anſchauung des ſogenannten 
Schickſals, welches in jeder tragiſchen Dichtung unverkennbar 
hervortreten muß. Aber das Unvermeidliche und Unwiderſtehliche im 
Laufe der Dinge wird nach Verſchirdenheit der religiöſen Anſicht der 
Rationen ſich verſchieden geſtalten. In den Tragödien der Griechen 
hat das Schickſal allerdings eine erſchütternde Bedeutung; es tritt 
mit' einer an Härte gränzenden Strenge hervor. Und doch waltete 
auch nach griechiſchen Begriffen in dieſem mythiſchen Schickſale eine 
ewige und unwandelbare, nur in Dunkel gehüllte Gerechtigkeit. 
Das Schickſal ſtand als ewige Nothwendigkeit der himmelſtürmen— 
den Freiheit entgegen, und das Maß ſeiner Erhabenheit lag in der 
Kraft und Würde des Helden. Je freier, größer und gewaltiger 
der Held; deſto mächtiger, tiefer, heiliger die Gewalt, die ihn 
ſtille ſtehen hieß. Im freien Willen, in der Kraft, und im in— 
nern Werthe des Helden lag ſo das Kriterium der Tragödie. Nach 
der Anſicht der chriſtlichen Religion wird jenes Schickſal zum Wal— 
ten einer höhern Weltregierung, zur göttlichen Schickung, die auch 
das Böſe zum Guten lenkt. Die höhere Gemüthskraft bewährt ſich 
bei dem ſchuldlos Leidenden und Tugendhaften durch feſte Aufrecht— 
haltung ſittlicher Freiheit mitten im Kampfe mit Welt und Schick— 
ſal, und durch freie Aufopferung nicht nur des ſinnlichen Wohlſeyns, 
ſondern ſelbſt des Lebens für Pflicht und Tugend — bei dem Ver— 
irrten, Schuldigen und dem Verbrecher durch reuiges Anerkennen 
ſeiner Schuld, durch männliches Ertragen verdienter Leiden und 
durch einen freiwilligen mit dem gekränkten Sittengeſetz ausſöhnen— 
den Tod. Die Löſung des Mißverhaͤltniſſes zwiſchen Tugend und 
Glück, Laſter und Strafe aber wird erreicht theils durch die Ge— 
wiſſensfolter des Verbrechers — das eigentliche innere Unglück des 
Laſterhaften, bei allem Anſchein von Sinnenglück — auch wohl 
durch den Tod desſelben, ſo daß alſo die gerechte Sache am Ende 
auch äußerlich ſiegt, wie z. B. im Macbeth (was man in der 
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Kunſt, wiewohl oft mißverſtandner Weiſe, die poetiſche Gerechtig⸗ 
keit zu nennen pflegt), theils durch die Gewiſſensruhe des Tugend— 
baften — das innere Glück desſelben bei allen Stürmen des äu— 
fern Mißgeſchickes, — theils und vornehmlich aber durch die troſt— 
volle Ausſicht in eine Zukunft des Lohns und der Vergeltung für 
den äußerlich unterliegenden Gerechten. Wir ſehen hieraus, daß 
das Tragiſche den Glauben lebendiger, vollkräftiger und ſogar un— 
entbehrlich macht. In neuerer Zeit ahmte man häufig die antike 
Tragödie gerade in Beziehung auf die Schickſalsidee auch bei Stof— 
fen der modernen Welt nach. Läßt ſich dieß vom Standpunkte der 
chriſtlichen Religionsanſicht, die doch mehr oder weniger das lei— 
tende Princip der neuern Kunſt iſt, kaum billigen; ſo wird um ſo 
mehr jene Schickſalstragödie verwerflich ſeyn, wo das Schickſal 
nicht mehr als die heilige Nothwendigkeit, die ewige Schranke des 
allzukühnen Helden erſcheint, ſondern eine ſpielende Willkühr ges 
worden iſt. Ließ ſchon Schiller in ſeiner Braut von Meſſina 
ein tückiſches und ſchadenfrohes Schickſal triumphiren; ſo gab noch 
mehr Werner's 24ter Februar den allgemeinen Anſtoß, und 
Müllner, Grillparzer und andere haben dann dieſe Ma— 
nier in der Breite weiter um ſich greifen laſſen. Iſt der Totalein— 
druck ſolcher Schickſalstragödien nicht das Gefühl der Erbitterung, 
die den Menſchen mit ſich ſelbſt entzweiet? Die Poeſie iſt be— 
ſtimmt, das Größte und Edelſte im Leben mit den erhabenſten Zü— 
gen zu verſinnlichen, und in jeuen Stücken wird die Gottheit, der 
Inbegriff der reinſten Gerechtigkeit, zu einem zornmüthigen, nach— 
tragenden Dämon. Wo bleibt die Erhebung des menſchlichen Ge— 
müths? Soll die Dichtkunſt nicht alle Mißklänge des Lebens lö— 
fen und in einen harmoniſchen Akkord überführen? 

$. 629. Wie im Epos, ſo iſt auch in der Tragödie eine 
Fabel nöthig, als Träger der ganzen Dichtung; die tragiſche 
Fabel bildet den Stoff der Tragödie. Daß dieſer das Gepräge 
boden Ernſtes und des Großartigen an ſich tragen müſſe, ergibt 
ſich von ſelbſt. Der Stoff kann entweder aus der Mythenlehre 
entlehnt, oder geſchichtlich begründet, oder rein erdichtet ſeyn. Die 
Mythe gewährt erſtlich den Vortheil, daß der Dichter darin die 
Heroen als Weſen von übermenſchlicher Kraft, aber mit gewalti— 
gen, ungebändigten Leidenſchaften geſchildert findet. Dazu bietet 
das Heroenalter die auffallendſten Beiſpiele von raſchem Wechſel 
des Glücks mit dem ſchmerzlichſten Jammer, vom ſicheren Sturze 
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gewaltthätigen Uebermuths, von unvermeidlicher Strafe des Fre⸗ 
vels, und von der Nichtigkeit der Zuverſicht, mit welcher der 
Menſch den Erfolg ſeines Strebens, einer höhern Macht gegen⸗ 
über, ſelbſtſtändig beſtimmen zu können wähnt; das Intereſſe der 
tragiſchen Idee liegt alſo ſchon im Stoffe ſelbſt, und doch gewinnt 
der Dichter bei Geſtaltung desſelben den freieſten Spielraum; nur 
wird von demſelben gefordert, daß er ſeine Fabel im Geiſte des 
Mythus bearbeite, daß er überdieß das im Alterthum waltende 
religiöfe Princip nicht aus dem Auge verliere, daß er uns in feis 
nen aufgeführten Perſonen die Begeiſterung der Vaterlandsliebe 
und des Nationalgeiſtes lebendig darzuſtellen wiſſe, daß er endlich 
ein lebendiges Bild jener Zeit liefere, ans welcher er feinen Stoff 
wählte, folglich feine Perſonen im Geiſte derſelben reden und hans 
deln laſſe. 

§. 630. Hiſtoriſche Stoffe gewähren dem Dichter 
den Vortheil, daß gleichſam der tragiſche Kern ſchon gegeben iſt, 
und die weitere Dichtung eine feſte, ſchon beglaubigte Grundlage 
hat. Sehen wir doch Menſchen aller Generationen und Zeitalter 
in dem Irrthume befangen, als ob ſie ſelbſtſtändige Zwecke aus 
eigener Kraft, im Widerſtreit mit den ſittlichen Geſetzen ihres Da— 
ſeyns, mit Sicherheit zu verfolgen vermöchten. Nur darf der ge— 
ſchichtliche Stoff nicht allſeitig ausgebildet vorliegen, nicht zu bes 
kannt ſeyn, und zu nahe ſtehen, weil dadurch die freie Dichter— 
kraft ſich beſchränkt fühlt, und der tragiſche Effekt geſchwächt wird. 

§. 631. Daß übrigens auch in der Tragödie Einheit und 
Vollſtändigkeit der Handlung erfordert werde, ſo daß 
ſie ein in ſich abgeſchloſſenes Ganzes bildet, in welchem der beab— 
ſichtigte tragiſche Effekt vorbereitet und vollendet wird, ergibt ſich 
aus dem, was über das Drama überhaupt geſagt iſt. Aber im Ge— 
genſatz gegen das reichere Epos, folgt aus dem Weſen des reinen 
Trauerſpiels auch nothwendig die Einfachheit der Handlung, wenn 
dieſe auch nicht im ſtrengen Sinne der griechiſchen Tragödie ge— 
nommen werden darf. Auch die Forderung der Expoſition, 
der Verwicklung und der Auflöſung kehrt in der Tragö— 
die, wie im Drama überhaupt, wieder. Was die Verwicklung in 
der Tragödie betrifft, ſo dürfen ſich die Fäden derſelben nicht ſo 
vielfeitig anknüpfen, nicht zu dem Grade verſchlingen, daß fie die 
Aufmerkſamkeit des Leſers oder Zuſchauers vorzüglich an ſich und 
ihre Auflöſung feſſeln; denn dadurch geſchieht dem Eindrucke der 
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tragiſchen Handlung Abbruch, wie z. B. im Don Carlos. Die 
Kataſtrophe wird bald durch Aenderung der bisherigen Glücksum— 
ſtände, bald durch Erkennung bewirkt, iſt aber ſelbſt dreifacher 
Natur, entweder die des völligen Untergangs, wie bei Macbeth, 
oder der Verſöhnung, wie in den Eumeniden des Aeſchylos, in 
dem Oedipus Kolonos des Sophokles, oder die der Verklärung, 
die dem chriſtlichen Dichter vorzüglich angemeſſen iſt, und worin 
Calderon obenan ſteht. Was endlich die Motivirung in der 
Tragödie betrifft, ſo unterſcheidet ſich im Allgemeinen die tragiſche 
von der epiſchen durch ihre größere Subjektivität; denn in der 
Tragödie ergeben ſich die Entwicklungsmomente hauptſächlich aus 
dem Innern der handelnden Perſonen, ihrem perſönlichen Wün— 
ſchen, Trachten und Streben. 

§. 632. Was die tragiſche Charakteriſtik betrifft, 
fo muß natürlich in der Tragödie, wie im Drama überhaupt, ein 
Hauptcharakter, ein Held, im Mittelpunkte des Ganzen ſtehen, 
dem alle andere Perſonen mehr oder weniger untergeordnet er— 
ſcheinen, und auf den ſich das Intereſſe koncentrirt. Auch fordert 
die Tragödie wegen der größern Zuſammendrängung ihrer Kraft, 
und überhaupt wegen ihres mehr individuellen Charakters, daß 
der Stoff ſich an eine phyſiſche Perſönlichkeit knüpfe; doch 
kann die Hauptperſon auch eine moraliſche (Kollektiv-Perſon) ſeyn, 
wenn nämlich nicht bloß das Schickſal zweier Perſonen aufs in— 
nigſte verflochten iſt, ſondern beide auch nur Ein Daſeyn haben, 
oder nach Einem Daſeyn ſtreben, wie in der Liebe. So iſt in 
Shakespeare's Romeo und Julie das Loos beider Lieben— 
den unzertrennlich. Uebrigens muß der Hauptcharakter i in der Tra⸗ 
gödie, weil ſich auf ihn das tragiſche Jutereſſe koncentrirt, und 
er den Kampf der ſittlichen Freiheit mit der hoͤhern Nothwendigkeit 
verſinnlichen ſoll, wahrhaft tragifh ſeyn, eine großartige ener— 
giſche Kraft entwickeln; der ſchwache Charakter kommt gewöhnlich 
zu keinem Vorſatze, geſchweige zu einer Handlung; er iſt zu 
ſchwach zur Tugend, wie zum Laſter. Aber auch die Kraft darf 
nicht ins Uebermaß übergehen. Ihre Wirkung wird um ſo größer 
und mächtiger ſeyn, je klarer ſie ſich ihrer bewußt iſt. Hier ergibt 
ſich nun die Frage, ob ideale oder abſolut-vollkommne 
Charaktere für die dramatiſche Dichtung ſich eignen? So we— 
nig abſolur⸗unvollkommne Caraktere, reine Schwäch⸗ 
linge und vollendete Böſewichter tragiſch ſeyn können; eben fo we— 
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nig taugen ideale oder rein⸗vollkommne, weil in letzteren ihre ſitt⸗ 
liche Freiheit zur Nothwendigkeit geworden, und die ſchöne menſch— 
liche Individualität in ihnen aufgehoben hat. Ws der tragiſche 
Dichter eine höhere Natur darſtellt, wie z. B. Sophokles in der 
Antigone, v. Göthe in der Iphigenia und der Fürſtinn im Taſſo, 
Schiller in der Königinn im Don Carlos; muß er ſie durch irgend 
eine innere Beſchränkung immer noch in der Gränze des Rein— 
menſchlichen halten; er will uns ja das Menſchenleben, nicht die 
Geiſterwelt vor Augen bringen. Allerdings iſt es leichter eine reine 
Lichtgeſtalt, das Ideal zu dichten, um ſomehr eine ſchwarze Höl— 
lengeſtalt, als eine menſchliche, in der ſich Licht und Schatten 
verbinden, mannichfache Farben kontraſtiren, und durch leichte, 
angenehme Mitteltinten harmoniſch verſchmelzen. Aber alle derlei 
Charaktere, die entweder zu hoch oder zu niedrig ſtehen, erregen 
keine Theilnahme, kein reinmenſchliches Gefühl, nicht der Mit— 
freude, nicht des Mitleids, nicht einmal der Bewunderung und 
des Abſcheues, ſondern nur des Erſtaunens, das den Sinn be— 
täubt, und den Geiſt niederdrückt. Böſe Charaktere bleiben tra— 
giſch⸗darſtellbar, ſobald ſich an ihnen entweder ein hoher Grad von 
Intelligenz, oder eine ungemeine Willenskraft bei aller Richtung 
auf das Böſe auf eine Weiſe äußert, daß dabei die reine ſittliche 
Schuld durch irgend eine Beziehung, z. B. durch irrende Anſicht, 
durch ein heftiges Temperament, durch Gewalt der Leidenſchaft 
und Aehnliches gemildert wird. Im weiblichen Charakter wird das 
Verbrechen bloß aus einer großen, überwältigenden Leidenſchaft 
hervorgehen dürfen; denn die Beſonnenheit würde hier die Weib— 
lichkeit aufheben. Oft braucht der Dichter einen verruchten Charak— 
ter bloß zur Verwicklung. In dieſem Falle muß er ihn gehörig 
motiviren, damit der Zuſchauer die innere Möglichkeit desſelben 
begreife. Hier iſt es auch, wo der Dichter das durch die Verrucht— 
heit empörte Gefühl ausſöhnen muß durch die Idee der Vergel— 
tung. Wie dieß dramatiſch geſchehen könne, hat Shakespeare durch 
die Erſcheinung von Banquo's Geiſt in Macbeth, Schiller im 
letzten Monolog des Franz Moor in den Räubern gezeigt. 

$. 655. Der hohe Rang der Hauptperſonen if 
für die tragiſche Darſtellung wohl begünſtigend, er macht die 
tragiſche Wirkung ergreifender, iſt aber nicht weſentlich und un⸗ 
erläßlich; denn nicht bloß die Schickſale ſolcher Menſchen, die 
auf das Wohl und Weh einer großen Menge Einfluß haben, ned: 
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men unfere Theilnahme ausſchließend in Anſpruch, und die innere 
Hoheit der Geſinnungen muß nicht nothwendig mit äußerer Würde 
begleitet ſeyn, um bewundert und verehrt zu werden. 

$. 634. Charakterzeichnung iſt in allen Dramen unerlaͤßli⸗ 
che Bedingung, und die ſogenannten Charakterſtücke unters 
ſcheiden ſich von den übrigen, in Hinſicht auf Charakteriſtik, bloß 
wie Gattung und Art. Es ſind nämlich entweder außerordentliche 
Handlungen und Situationen, oder es ſind Leidenſchaften, oder 
es ſind Charaktere, die dem tragiſchen Dichter zur Baſis ſeiner 
tragiſchen Dichtung dienen, und wenn gleich oft alle dieſe drei, 
als Urſache und Wirkung, in Einem Stücke ſich zuſammen fin 
den; ſo iſt doch immer das eine oder das andere vorzugsweiſe 
der letzte Zweck der Schilderung geweſen. Iſt die Begebenheit 
oder Situation das Hauptaugenmerk des Dichters, ſo braucht er 
ſich nur inſofern in die Leidenſchaft- und Charakterſchilderung eins 
zulaſſen, als er jene durch dieſe herbeiführt. Sit hingegen die 
Leidenſchaft ſein Hauptzweck, ſo iſt ihm oft die ſcheinbarſte Hand— 
lung ſchon genug, wenn ſie jene nur ins Spiel ſetzt. Ein am 
unrechten Ort gefundenes Schnupftuch veranlaßt eine Meiſter— 
ſcene im Mohren von Venedig. Iſt endlich der Charakter ſein 
vorzügliches Augenmerk; ſo iſt er in der Wahl und Verknüpfung 
der Begebenheiten noch viel weniger gebunden, und die ausführ— 
liche Darſtellung des ganzen Menſchen verbietet ihm ſogar einer 
Leidenſchaft zu viel Raum zu geben. Die alten Tragiker haben ſich 
beinahe einzig auf Situationen und Leidenſchaften eingeſchränkt. 
Darum findet man bei ihnen auch nur wenig Individualität, 
Ausführlichkeit und Schärfe der Charakteriſtik. Erſt in neuern 
Zeiten, und in dieſen erſt ſeit Shakespeare, wurde die Tra— 
gödie mit der dritten Gattung bereichert; er war der erſte, der 
in ſeinem Macbeth, Richard III. ꝛc. ganze Menſchen und 
Menſchenleben auf die Bühne brachte, und in Deutſchland gab 
uns v. Göthe in ſeinem Götz von DON das erſte 
Muſter in dieſer Gattung. 

$. 655. Uebrigens fordert die höhere Tragödie bei ihrer edlen 
Einfachheit und ernſterem Gange eine minder individuelle Charafs 
teriſtik, als die Komödie und andere Arten des Drama. Was 
endlich das Verhältniß und die Gruppirung der Charaktere in der 
Tragödie betrifft, ſo muß eine ſtrengere Unterordnung der Ne— 
benperſonen unter den Hauptcharakter ſtatt finden, als in den 
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übrigen dramatiſchen Dichtungen, weil eben dadurch die tragiſche 
Wirkung geſteigert wird. 

§. 650. Wir haben fo eben erwähnt, daß auch Leiden: 
ſchaft den Stoff zur tragiſchen Dichtung hergeben könne. Zwar 
ſind die Liebe, die Eiferſucht, der Ehrgeitz und die Rachſucht 
beinahe im ausſchließenden Beſitze der tragiſchen Bühne; inzwi— 
ſchen wird die geniale Dichterkrafttan die Darſtellung jeder Leiden— 
ſchaft eine große tragiſche Wirkung knüpfen können, wenn ſie die— 
ſer Darſtellung Großartigkeit und Tiefe zu geben weiß; denn die 
Leidenſchaft iſt ſchon an und für ſich tragiſch. Die leidenſchaft⸗ 
lichen Motive erhalten ihre tragiſche Kraft und ihren äſthetiſchen 
Werth durch die Objekte, auf welche ihr Streben gerichtet iſt, 
und durch die Macht der Hinderniſſe, welche demſelben entge— 
genſtehen. So günſtig und vortheilhaft übrigens die Entſchieden— 
heit der Leidenſchaft iſt, ſo kann dennoch ein ſtärkeres Schwan— 
ken derſelben ſtatt finden, wo vom Dichter die Stärke der Lei— 
denſchaft durch den Kampf mit einer andern oder mit einer Nei— 
gung zur Anſchauung gebracht wird. Die poetiſche Darſtellung 
der Leidenſchaften fordert Wahrheit und Klarheit. Die Wahr— 
beit der Darſtellung der Leidenſchaften beruht allein darauf, daß 
der Zuſammenhang zwiſchen dieſen und ihren Aeußerungen als 
ein nothwendiger erſcheine; die Klarheit fordert, daß die vei— 
denſchaft leicht zu faſſen ſey, und einen entſchiedenen Eindruck her: 
vorbringe. 

$. 637. Hiebei muß noch der von Ariſtoteles aufgeſtell— 
ten Forderung an die Tragödie, durch Furcht und 
Mitleiden dieſe Leidenſchaften zu reinigen, ge⸗ 
dacht werden. Leidenſchaften reinigen heißt, in der Sprache je— 
nes Philoſophen, ſie auf das Mittelmaß zurückführen, welches 
die Vernunft unſeren Neigungen beſtimmt hat, ſie wecken, wo 
fie ſchlummern, fie beleben, wo fie ermatten, aber auch ſie ſchwä— 
chen, wo ſie zu ſtark, ſie mäßigen, wo ſie zu heftig ſind. Aller— 
dings reinigt die tragiſche Poeſte jene Leidenſchaften. Sie erweckt 
durch die tragiſche Abſpieglung des Lebens die Vorſtellung von der 
Nichtigkeit aller menſchlichen Kraft, von der Wandelbarkeit alles 
irdiſchen Glückes; die Macht, welche über die menſchlichen Schick— 
ſale gebietet, erſcheint entweder als eiſernes Fatum, oder als 
ſittliche Weltregierung; im erſtern Falle mäßigt ſelbſt die Vorſtel— 
lung jener unentfliehbaren Uebermadt die Furcht vor derſelben, 
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im letztern Falle iſt die Reinigung der Furcht die milde Frucht 
ruhiger Ergebung und des feſtbegründeten Vertrauens auf das 
Göttliche. Das Mitleiden wird nicht nur erregt durch das Leiden 
der tragiſchen Perſonen, ſondern auch gereinigt durch die Ueber— 
zeugung, daß eine höhere Weltordnung das ausgleichende Ver— 
hältniß zwiſchen Schuld und Strafe, zwiſchen den Leiden des Un— 
glücklichen und feinen Anſprüchen an Glückſeligkeit wieder herſtelle. 
Die tragiſche Rührung und Erſchütterung bleibt aber im Trauer— 
ſpiele nur Mittel, wird nicht Zweck. Zweck bleibt die poetiſche 
Darſtellung der ernſten Beziehungen des Lebens, die Auflöſung 
eines großen menſchlichen Schickſals. Aus dem Geſagten ergibt ſich 
auch, daß die Tragödie durchaus eine ſittliche Tendenz habe; doch 
darf dieſe nirgends ſichtbar werden, weil fie ſonſt den dramatiſchen 
Charakter in einen didaktiſchen verwandeln würde. 

$. 638. In der Tragödie kann auch das Wunderbare von 
großer Wirkung ſeyn; es verſtärkt das Furchtbare und erſchüttert 
uns noch tiefer, nur muß es, ſo ſehr es auch gegen das Ganze 
in den Hintergrund zurücktritt, in den Gang der Handlung ein— 
greifen, ſie verwickeln oder die Auflöſung herbeiführen. In dem 
Dunkeln und Räthſelhaften dieſer wunderbaren Welt liegt das Er— 
ſchreckende; darum ſagt Leſſing mit Recht: „Die Haare ſtehen auf 
dem ungläubigen und gläubigen Hirnfchädel zu Berge.“ Der Dich— 
ter kann das Wunderbare, die Geiſterwelt, nicht frei geſtalten, 
er bleibt hierin von dem Volksglauben jener Zeit abhängig, in 
welche er ſeine Handlung verlegt. Hierin bleibt Shakespeare groß 
und bewundernswerth. Er läßt ja nicht, wie Voltaire in der 
Semiramis, ſeine Geiſter am hellen Tage erſcheinen, ſondern in 
der Stunde der Mitternacht, ſie ſind nicht jedem Auge ſichtbar, 
und beim Hahnenruf verſchwinden ſie wieder. Auch bereitet er 
den Zuſchauer auf irgend eine Art auf die Geiſtererſcheinung vor. 
Doch bringen alle Geiſtererſcheinungen eine größere Wirkung beim 
Leſer hervor, als bei dem Zuſchauer; dort wird nur die Phantaſie 
angeregt, hier treten die unbekannten Geſtalten ver den klaren 
Sinn des Auges, und das Grauen fällt hinweg, ſo wie das Un— 
bekannte die Form eines Bekannten annimmt. 

§. 639. Oefters bedient ſich der tragiſche Dichter, um uns 
die höchſte Zerrüttung des Seelenzuſtandes einer tragiſchen Perſon 
durch Schmerz oder Schuld zu ſchildern, des Mittels, ſie uns im 
Wahnſinn zu zeigen. Allerdings bringt dieſer mächtige Hebel 
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in der ſtarken Hand eine mächtige und ſichere Wirkung hervor. 
Nur muß uns der Dichter immer die beginnende Zerſtörung einer 
edlen Natur zeigen, und der Darſtellung des Wahnſinns nicht 
mehr Raum einräumen, als unumgänglich nöthig iſt. Ueberhaupt 
darf er von dieſem tragiſchen Motiv nicht allzuhäufig Gebrauch 
machen. 

§. 640. Die tragiſche Diction erhebt ſich über den Ton 
des gewöhnlichen Lebens. Ihre nothwendigen Erforderniſſe ſind 
edle Haltung, ungeſuchtes, prunkloſes Pathos und lebendige An— 
ſchaulichkeit; ſie vereinigt Stärke und Adel, Fülle und Beſtimmt— 
heit, Ruhe und Kraft. So mannichfaltig auch die redenden Per— 
ſonen, ihre Charaktere und Gemüthszuſtände wechſeln, immer 
beherrſche der Dichter den Ausdruck mit männlicher Beſonnenheit., 
Steigt die Gemüthsſtimmung der Handelnden bis zur lyriſchen 
Schwunghöhe, berührt die Leidenſchaft die äußerſte Gränze des 
Pathos; ſo muß ſich natürlich auch die Sprache aus der mittlern 
Höhe des Styls bis zur Kühnheit und Lebendigkeit lyriſcher Ver 
geiſterung erheben. Nur das rhetoriſche Element bleibe von der 
tragifhen Sprache entfernt. In dieſem iſt die franzöſiſche 
Bühne befangen; dagegen bleiben in der tragiſchen Diction 
Sophokles und v. Göthe muſterhaft. 

$. 641. Der gebundne Rhythmus iſt auf jeden Fall 
die der tragiſchen Dichtung angemeſſenſte Form; ſie unterſtützt 
auch die edle Würde des Vortrags. Ohne Vers ſinkt der Kothurn 
zu leicht zum niedrigen Sokkus herab. Jedoch wird der proſaiſche 
Vortrag im ſogenannten bürgerlichen Trauerſpiel dem tragiſchen 
Charakter nicht geradezu widerſtreben. Die Griechen wählten, mit 
Ausſchließung des im lyriſchen Versmaße abgefaßten Chors, den 
Trimeter oder ſechsfüßigen Jambus, aus welchem ſie, jenachdem 
Bedürfniß des Ausdrucks, in den achtfüßigen Trochäus übergingen. 
Und in der That hat der ſenariſche Jambus den rein-dramatiſchen 
Charakter, wie ſchon Horaz erkannte: Alternis aptum sermo- 
nibus, et populares Vincentem strepitus, et natum rebus 
agendis. Dein modernen Drama, deſſen Bewegung raſcher, und 
welches überhaupt mannichfaltiger geſtaltet iſt, ſcheint der fünf— 
füßige reimfreie Jambus angemeſſener, den man aber, um ihm 
mehr Mannichfaltigkeit und etwas Lyriſches zu geben, an bedeuten— 
den Stellen, beſonders am Schluſſe der Scenen und Akte ſich 
reimen, und auch wohl in den Momenten der höchſten Leidenſchaft 
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mit lyriſchen Sylbenmaßen abwechſeln läßt. Shakespeare hat ver— 
ſchiedene Versarten gemiſcht, nach dem Erforderniß der Situation 
und des Charakters, und dazwiſchen auch wieder mit Proſa ab— 
gewechſelt. Das letzte dürfte ſich wohl ſchwerlich rechtfertigen laſſen. 


Anhang. 


Ueber die Verſchiedenheit der antiken Tragödie 
und des romantiſchen Trauerſpiels. 


Außer den bereits in der aufgeſtellten Theorie der tragiſchen 
Poeſie angeführten Verſchiedenheiten kommen hier noch folgende 
zu beachten: 1) Die Darſtellung der antiken Tragödie 
iſt immer idealiſch; nur darf dieß nicht fo verſtanden werden, 
als wären die darin aufgeführten Perſonen insgeſammt ſittlich voll— 
kommen. Es werden Schwächen, Fehler, ja Verbrechen, an ihnen 
geſchildert; aber überall ſind ihre Sitten über die Wirklichkeit hin— 
aus geadelt, und jeder Perſon iſt fo viel Würde und Größe verlie— 
hen, als ihr Antheil an der Handlung nur irgend geſtattet. Das 
Idealiſche beruht beſonders darauf, daß ſie in eine höhere Sphäre 
verſetzt ſind. Der griechiſche Styl ſieht ſtets das Allgemeine, das 
Reinmenſchliche, und ſchließt die Zufälligkeiten der Individualität aus. 

Eine zweite Eigenheit der griechiſchen Tragödie iſt, daß 
die Mythologie vorzüglich den tragiſchen Stoff 
darbietet. Dadurch gewann der Künſtler den Vortheil, daß die 
tragiſche Fabel immer aus einer gewiſſen Ferne und im Lichte des 
Wunderbaren hervortrat. Die griechiſchen Tragiker hatten alſo nur 
gleichſam Poeſie auf Poeſie zu impfen. — Eine dritte Eigenheit der 
antiken Tragödie iſt der Chor. Er hat einen hiſtoriſchen Urſprung. 
Aber die attiſche Tragödie erhob ihn, aus der niedern Sphäre eis 
nes mimiſch⸗nachahmenden Lobgeſanges auf den Bacchus und ſpäter 
auf andere Götter und Heroen, bei öffentlichen Volksfeſten, wo: 
bei der mimiſche Hymnus erſt das Ganze ausmachte, dann Eine 
Zwiſchenperſon erhielt, welche die Fabel des Bacchus, ſpäter jede 
andere Fabel vortrug, zu der ernſten, feierlichen Rolle einer theil— 
nehmenden Welt an einer, für das Geſchick der handelnden Per— 
ſonen entſcheidenden Handlung einer hohen öffentlichen Perſon. 
Erſt Sophokles, der Vollender, wie Aeſchylos der Schöpfer der 
griechiſchen Tragödie, vollendete die Abſonderung des Chors von den 


rein. org. pl 


— 463 — 


mithandelnden Perſonen, und gewann durch dieſe Abſonderung die 
moraliſche (ſymboliſche), ohne Leidenſchaften, ſo wie ohne Schran— 
ken des Individuums die Dinge aus einem höhern Standpunkt des 
Allgemeinen betrachtende Perſon, die eben ſo wenig mit einem 
fremdartigen Gegenſtande beſchäftigt, der die handelnden Perſonen 
des Stückes nichts angienge, als ihrer eigenen Angelegenheiten 
wegen ihre Rolle auf der Bühne ſpielte. Der Chor iſt es alſo, der, 
wie das Ewige betrachtend, über dem Bewegten ſteht, und den 
Blick der irdiſchen Leidenſchaft liebevoll, weiſe nach der Idee des 
Höchſten hinlenken will. Er ſpiegelt ſich, wie die Sonne, in den 
dunkeln Fluten der Begebenheiten und innern Handlungen. Aus 
feinem Charakter erklart ſich das Prophetiſche, Geheime, das oft in 
der Erhabenheit des Chorgeſanges zu den Menſchen redet, und ein 
höheres Einverſtändniß mit dem allerſchütternden Schickſal andeutet. 
Er erinnert uns an die innere Stimme in uns ſelbſt, die in unſer 
irdiſches Treiben in der Zeit oft ſo wunderbar wie aus der Ewigkeit 
herüberſpricht, mahnend, beſänftigend, warnend, ſtrafend, trö— 
ſtend. Das Ungereimte, das Home im griechiſchen Chor findet, 
und das er durch Beiſpiele aus dem Hippolyt, der Iphigenia in 
Tauris, der Medea des Euripides, und aus den Trachinierinnen 
des Sophokles zu erhärten ſucht, verſchwindet ſogleich, ſobald man 
erwägt, daß der Chor der Repräſentant des Reflexes ſey. Mehrere 
neuere Dichter, Racine in feiner Athalie, Delavigne im Paz 
ria, Heinrich von Collin in der Polyxena und Schiller in der 
Braut von Meſſina haben es verſucht, den tragiſchen Chor 
wieder auf die Bühne zu bringen. Zu bedauern iſt es, daß 
Schiller, der wahrhafte Begründer der tragiſchen Bühne der 
Deutſchen, bei aller Einſicht den Verſuch mit ſo wenig Erfolg mach— 
te. Worin verſahe er es wohl, da doch die lyriſchen Chorgeſänge 
dieſes Gedichtes zu dem Gelungenſten gehören, was der große Dichter 
hervorgebracht hat? Zum Theil ſchon in dem mehr oder weniger 
theatermäßigen, als großen Charakter der Fabel, vorzüglich aber in 
der Charakterloſigkeit des Chors. Darin verfehlte Schiller ganz den 
Sinn der Alten; indem jedem der feindlichen Brüder ein eigener 
Chor parteiiſch anhängt, der ſich mit dem gegenüberſtehenden ſtrei— 
tet, hören beide auf, ein wahrer Chor, d. i. eine über alles Pers 
ſönliche erhabene Stimme der Theilnahme und Betrachtung zu ſeyn. 
— Eine vierte Eigenheit der antiken Tragödie iſt die Einfach— 
heit der Fabel und der Behandlungsweiſe überhaupt. 
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Die antike Kunſt und Poeſie geht auf ſtrenge Sonderung des Un— 
gleichartigen; die romantiſche gefällt ſich in unauflöslichen Miſchun— 
gen; alle Entgegengeſetzte, Natur und Kunſt, Poeſie und Proſa, 
Ernſt und Scherz, Erinnerung und Ahnung, Geiſtigkeit und 
Sinnlichkeit, das Irdiſche und Göttliche, Leben und Tod ver— 
ſchmelzt ſie auf das innigſte miteinander. Sehr ſinnreich vergleicht 
daher A. W. Schlegel die antike Tragödie mit einer plaſtiſchen 
Gruppe; die Figuren entſprechen dem Charakter, ihre Gruppi— 
rung der Handlung, und hiemit iſt das Ganze abgeſchloſſen — 
das romantiſche Drama hingegen einem großen Gemälde, wo 
außer der Geſtalt und Bewegung in reichern Gruppen auch noch 
Vorder- und Hintergrund, und alles unter einer magiſchen Be— 
leuchtung dargeſtellt ſey. Ein ſolches Gemälde wird weniger voll— 
kommen begränzt ſeyn, als die Gruppe; indeſſen wird der Maler 
durch die Einfaſſung des Vordergrundes, durch das gegen die 
Mitte geſammelte Licht und andere Mittel den Blick gehörig feſt— 
zuhalten wiſſen. In der Abbildung der Geſtalt kann die Malerei 
nicht mit der Plaſtik wetteifern, weil jene fie nur durch eine Täu— 
ſchung und aus einem einzigen Geſichtspunkte auffaßt; dagegen er— 
theilt ſie ihren Nachahmungen mehr Lebendigkeit durch die Farbe, 
die ſie beſonders zu den feinſten Abſtufungen des geiſtigen Aus— 
drucks in den Geſichtern zu benutzen weiß. Auch läßt fie durch den 
Blick, welchen die Plaſtik doch immer nur unvollkommen geben 
kann, weit tiefer im Gemüthe leſen, und deſſen leiſeſte Regungen 
vernehmen. Ihr eigentlicher Zauber liegt endlich darin, daß ſie an 
körperlichen Gegenſtänden ſichtbar macht, was am wenigſten ſicht— 
bar iſt, Licht und Luft. Gerade dergleichen Schönheiten ſind dem 
romantiſchen Drama eigenthümlich. Der Wechſel der Zeit und des 
Orts, der Kontraft von Scherz und Ernſt, endlich die Miſchung 
der dialogiſchen und lyriſchen Beſtandtheile ſind im romantiſchen 
Drama nicht etwa bloße Licenzen, ſondern, zweckgemäß angewen— 
det, wahre Schönheiten. Man vergleiche in dieſer Beziehung Oedi— 
pus Tyrannos von Sophokles mit König Lear von Shakespeare. 

Aus dieſer Einfachheit zum Theile, anderer Seits aus der 
Objektivität der Darſtellung, und weil alles aufs Leben bezogen 
wird, geht in der griechiſchen Tragödie die Klarheit hervor, 
durch die wir am meiſten gefeſſelt werden. An die Stelle dieſer 
Klarheit tritt im vomantifchen Drama Tiefe, die oft weit glück⸗ 
licher iſt, die Dichtung über die Erde emporzuheben, als ſie auf 
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dieſer im hellen, milden Lichte zu zeigen, das über die Werke 
der Alten ausgegoſſen iſt. 


Die Komödie (Luſtſpiel). 


§. 642. Soll der Scherz in der Komödie zu wahrhaft künſt— 
leriſcher Darſtellung kommen, ſo muß er die Bedeutung und 
Form des Komiſchen annehmen. Man könnte die Komödie erktä: 
ren als die dichteriſche Darſtellung der rein- ſcherzhaften 
Seite des Lebens, in der Form ſich gegenwärtig geſtaltender Hand— 
lung. Nicht einzelne witzige Einfälle und Erfindungen, nicht un— 
zuſammenhängende komiſche Züge genügen, um die Komödie als 
eine eigenthümliche Dichterform zu geſtalten. Das Komiſche muß 
ſich durch die ganze Darſtellung hindurchziehen; die Situationen, 
die ſich zum Ganzen einer Handlung vereinen, müſſen an ſich 
ſchon komiſch ſeyn. Der glückliche Ausgang darf eben nicht 
als das charakteriſtiſche Merkmal angegeben werden, im Gegen— 
theil kann er oft eine mehr ernſte Wirkung hervorbringen, we— 
nigſtens für die Hauptperſon, wie z. B. in den Komödien des 
Ariſtophanes. 

§. 645. Mit Recht wählt der Luſtſpieldichter ſeinen Stoff 
aus dem wirklichen und eigentlich gemeinen Leben, weil in 
allen höhern Verhältniſſen des Lebens Würde und Ernſt walten, 
die dem komiſchen Effekt hinderlich ſind. Die reingeſchichtliche Fa— 
bel bleibt in der Komödie ausgeſchloſſen, obwohl wirkliche Be— 
gebenheiten ihr als Veranlaſſung und Vermittelung größerer in: 
dividueller Anſchauung unterliegen können. Treffender wird die 
Darſtellung durch die Wahl ſolcher Vorfälle und Perſonen, welche 
dem Zuſchauer gleichzeitig ſind; auch wird der Dichter dabei ge— 
winnen, wenn ſowohl die Haupthandlung, als die Perſonen und 
der Schauplatz einheimiſch find. Immer kann der Erfindungsgeiſt 
des Dichters hier am freieſten walten und geſtalten. 

$. 644. Die Komödie geſtaltet die ſcherzhafte Seite des Les 
bens zu gegenwärtiger Handlung, ſie faßt das Lächerliche im Le— 
ben auf und bildet es in eine dramatifhe Form; das Lächerliche 
erhält aber erſt einen äſthetiſchen Charakter durch die komi— 
ſche Kraft, womit es der Dichter darſtellt. Dieſer bewährt 
ſeine höhere Kraft dadurch, daß er die Täuſchung des Wahns 
ſcherzend oder ſpottend in ihr Nichts auflöſt. Die Komödie zer— 
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fällt demnach in die heiter⸗ſcherzende, und die ſcherz⸗ 
haft⸗ſpottende (ſatyriſche). Beide können ſich nach Gegen— 
ſtänden und Beziehungen höchſt verſchiedenartig geſtalten. Ent: 
weder erſcheint mehr das Hochkomiſche, oder das Niedrig— 
oder Groteskkomiſche. In jenem liegt eine höhere Bedeutung, 
und es erhebt ſich der Dichter bis zum Wunderbaren; aber er 
zernichtet es wieder durch die muthwillige Laune, womit er das 
Höhere an das Gemeine anknüpft, und als bloßes Produkt ſeiner 
Phantaſie behandelt. Des Ariſtophanes Komödien bleiben bei allen 
ihren groben und verwegenen Späſſen immer noch das höchſte 
Komiſche, was wir beſitzen. Das Niedrigkomiſche äußert ſich häu— 
fig in der freien Luſt des Volkes, und iſt mit einer gewiſſen Derb: 
heit verbunden. 

$. 645. Herrſcht in der Tragödie das Schickſal in feiner 
hehren Geſtalt, ſo tritt in der Komödie an deſſen Stelle der 
neckende Zufall; tritt dort die menſchliche Freiheit dem ern— 
ſten Schickſale entgegen, nach Gründen handelnd und geſonnen, 
feſt beſtimmte Plane zu verwirklichen; fo erſcheint hier Laune 
und Willkühr, ohne vernünftige Zwecke, ohne Gründe han— 
delnd, das Thörichte, die Ironie der Freiheit. Darum kann man 
auch die Komödie, ihrer Selbſtſtändigkeit als Kunſtform unbeſcha⸗ 
det, eigentlich als Parodie der Tragödie anſehen, welche 
das Weſen der Tragödie auf ironiſche Weiſe darſtellt. 

$. 646. Fordert die Tragödie (ſ. §. 631), da fie den feiner 
Natur nach einfachen Gang des ernſten Lebens darſtellt, eine 
einfachere Verwicklung, einen nicht zu künſtlich geſchürzten Kno— 
ten; ſo geſtattet die Komödie dagegen bei ihrer unbeſchränkten 
Willkühr vielſeitigere Verſchlingungen; aber auch nach Verſchie— 
denheit der einzelnen Arten der Komödie wird der jedesmalige 
Grad der Verwicklung verſchieden ſeyn. Der komiſch-dramatiſche 
Effekt wird nämlich bald mehr durch komiſche Situationen, bald 
mehr durch Uleberraſchung, bald vorzüglich durch Charakteriſtik 
bewirkt. Daraus gehen das Situationsſtück (oder das reine 
Luſtſpiel), das Intriguen- und das Charakterſtück ber: 
vor; nur darf man bei den beiden letztern beſonders die vorwal— 
tende Richtung des dramatiſchen Gedichtes nicht als ausſchließend 
anſehen, wenn das Ganze Gehalt und Bewegung haben ſoll. Die 
Entwicklung der komiſchen Charaktere erfordert kontraſtirende La— 
gen, und dieſe entſtehen eben aus der Durchkreuzung der Abſichten 
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und Zufälle, worin das Weſen der Intrigue beſteht. Auch das 
Situationsſtück fordert treffende Charakterzeichnung. Die Situas 
tionen müſſen aber im reinen Luſtſpiel auch rein-komiſch ſeyn, 
mit möglichſter Vermeidung aller ernſthaften Beimiſchung; denn 
das Lächerliche hat feine Begränzung in dem Ernſte. Darum bleis 
ben auch körperliche und ſittliche Gebrechen billig vom Gebiete der 
Komödie ausgeſchloſſen. Das Intriguenſtück duldet nicht nur, 
ſondern fordert ſogar die verſchlungenſte Verwicklung; hier treibt 
der neckende Zufall mit den thörichten Wünſchen und Hoffnungen 
des Menſchen das muthwilligſte Spiel. In den Charakterſtücken 
muß ſich das Intereſſe vorzugsweiſe in Einem Charakter vereini— 
gen, welcher deßhalb durch feine eigenſte Individualität den äſthe— 
tiſchen Effekt der ganzen Handlung begründen und tragen muß. 
In den Charakterſtücken wird insbeſondere das, was einer Klaſſe 
von Individuen, deren Repräſentant der Held des Charakterſtü— 
ckes iſt, eigenthümlich befunden wird, dargeſtellt, indem man 
alle Hauptzüge eines Charakters, die man ſonſt nur bei mehrern 
zerſtreut findet, auf Eine Perſon häuft, und ſo gewiſſermaßen 
den perſonificirten Charakter ſelbſt, wie z. B. in Moliere's Geit— 
zigen, erhalt. Ein gewiſſer Grad der Uebertreibung des Lächerli— 
chen in den Vorfällen und Charakteren muß dem Luſtſpieldichter 
geſtattet werden, weil ſie das komiſche Intereſſe verſtärkt. Nur 
muß auch hier das Geſetz der poetiſchen Natürlichkeit dieſer frei— 
ern Anwendung dichteriſcher Kunſt ihre gehörigen Gränzen ſetzen; 
denn auch der komiſchen Erfindung darf innere Wahrheit nicht 
fehlen, die zum Weſen der ſchönen Dichtung gehört, und die 
ſelbſt in der Poſſe nur ſcheinbar vermißt wird. Dieſe fordert 
nämlich eine minder berechnete Haltung, eine minder ſtrenge Rich— 
tigkeit der Zeichnung; in ihr ſpielt der Dichter wahrhaft mit 
ſeinem Gegenſtande. Das Unwahrſcheinliche bei ihm iſt es aber 
bloß für den Verſtand, nicht für die Phantafie. Auch den Ge: 
bildeten ergötzt es, je freier er gebildet, und je weniger er von 
Vorurtheil, Beſchränktheit und Thorheit befangen iſt, mit dem 
Gemeinen frei zu ſpielen, ohne ſich in dasſelbe zu verlieren, und 
aus Herzensgrunde zu, lachen über die ſich närriſch gebärdende 
Laune, welche Lebensluſt und üppige Kraft des Witzes offenbart. 

§. 647. Der Stoff der Komödie findet ſich in jeder Zeit, 
bei jeder Nation, nur wird er zu ſelten erkannt, weil nur wer 
nige Menſchen ſich über ihre Zeit erheben. Für das ſatyriſche 
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Luſtſpiel bleibt eine unerſchöpfliche Quelle alle Thorheit, Albern— 
heit, Geckerei, Pedantismus, Knabendünkel, Eitelkeit, Phan— 
taſterei u. ſ. w. 

§. 648. Die moraliſche Tendenz des Stücks ſchadet, 
wie Bouterweck treffend bemerkt, dem komiſchen Intereſſe 
nicht im mindeſten, wenn ſie natürlich in den Situationen liegt. 
Uebrigens iſt das Luſtſpiel nicht mehr und nicht weniger, als 
jedes andere Gedicht, beſtimmt, die Sitten zu beſſern. Eine 
unmoraliſche Tendenz hat das Luſtſpiel, wenn es irgend eine Ab— 
ſicht des Dichters vermuthen läßt, ein Laſter in Schutz zu neb: 
men. Gegen Dichtungen dieſer Art, ſo witzig ſie auch ſeyn mö— 
gen, kann die Kritik ſich nicht laut und nicht ſtark genug erklä— 
ren. Aber die ſchmutzigen Späſſe, mit denen ſo viele der ältern 
Luſtſpiele gewürzt ſind, beweiſen mehr Uebermuth des Witzes 
oder Mangel an Geſchmack, als unſittliche Abſicht. Zur Nachah— 
mung werden fie niemanden verführen, deſſen Gefühl für Schick— 
lichkeit gebildeter iſt. 

§. 649. Der Dialog des Luſtſpiels iſt nothwendig raſcher, 
lebendiger und im Tone abwechſelnder, als in der Tragödie. Der 
Monolog wird hier nur ſelten ſtatt finden können. 

Die Sprache muß auch hier dem Inhalte, dem Charak— 
ter der redenden Perſonen, ihrer jedesmaligen Situation und 
dem geſelligen Tone angemeſſen ſeyn, und daher im Ganzen ab— 
wechſeln; Wahrheit und Lebendigkeit der Darſtellung, Gewandt— 
heit und Feinheit in allen Formen des Ausdrucks, und gediegene 
Bildung bei einer ſcheinbaren Nachläſſigkeit werden die Vorzüge 
der Diction in der Komödie ſeyn. 

Der Vers wird in der Komödie, die fo oft in die pro— 
ſaiſchen Kreiſe herabſteigen darf, wohl nicht unbedingt gefordert 
werden können, doch wird er zur Vollendung des Ganzen beitra— 
gen. Im Niedrigkomiſchen bewirkt der Vers allein, daß es ſich 
ohne Gemeinheit darſtellen läßt. Denn der Vers zeigt klar, daß 
der Dichter nur ſcheinbar in poetiſch-⸗freiem Spiele ſich herabwürdige. 
Das Sylbenmaß der Tragödie eignet ſich auch für die Komödie; 
doch iſt in dieſer auch der Alexandriner nicht verwerflich. 

Was endlich den Titel des Luſtſpiels betrifft, fo kann die: 
ſer von der Hauptperſon, von der Intrigue, oder der Entwicklung 
entlehnt ſeyn; nur muß er nichts verrathen, um nicht die lleber— 
raſchung zu ſtören. „Der Titel eines Stücks, ſagt Leſſing, muß 


ein. org. pl 


— 4060 — 


kein Küchenzettel ſeyn. Je weniger er von dem Inhalte verräth, 
deſto beſſer iſt er.“ 


Anhang. 


Unterſchied der alten Komödie, wie ſie uns im Ariſtophanes 
erſcheint, und der neuern. — Ging die Tragödie aus den dithy— 
rambiſchen Chören hervor, welche in den helleniſchen Städten zur 
Verherrlichung der dem Bacchus geweihten Feſte aufgeführt wur— 
den; ſo ſcheint die Komödie aus den durch ihre rohe Ausgelaſſen— 
heit ausgezeichneten Phallosliedern hervorgegangen zu ſeyn. Mun— 
tere Landbewohner zogen an dieſen Feſten auf Wägen ſchwärmend 
in den Dörfern umher, fangen Scherz- und Spottlieder, und ber 
luſtigten die Zuſchauer mit Schwänken und drolligen Späſſen, bis 
das Uebermaß der Freude ſie ſättigte. Der Dichter benützte in der 
Folge dieſes alte Vorrecht der ſaturnaliſchen Freiheit für die Spiele 
feiner Phantaſie, und weil zunächſt der Athener äußerſt empfäng— 
lich für Witz und Laune und dabei ſehr gutmüthig war auch über 
ſich ſelbſt ſcherzen zu laſſen; fo ging jene eigenthümliche dramati— 
ſche Form, die alte Komödie hervor, welche keine Schran— 
ken, weder religiöſe, noch politiſche beachtete, ſich der unbedingte— 
ſten Luſt und der muthwilligſten Satyre hingab, und gleich an— 
fangs eine politiſche, demokratiſch-republikaniſche Tendenz nahm. 
Kein Bürger ſtand ſo hoch, und keiner ſo niedrig, den nicht die 
Pfeile der Satyre trafen, deſſen Handlungen und Denkungsart, 
deſſen Thorheiten und Laſter nicht dem ganzen Volke als ein Ge— 
genſtand des Spottes und der Verachtung aufgeſtellt wurden. Ja, 
ſo lange die demokratiſche Verfaſſung der Athener beſtand, hielt 
man dieſe Freiheit der alten Komödie für ein heilſames Vorrecht 
der demokratiſchen Verfaſſung. Die alte Komödie war der vollen— 
dete Gegenſatz der Tragödie in Ton und Richtung, obwohl wie 
jene national. Das Charakteriſtiſche der alten Komödie beſteht 
hinſichtlich des Inhalts in der Kühnheit und Willkühr der Dich» 
tung, hinſichtlich der Form im Gebrauch der Chöre und der Para— 
baſen. Der Chor der Komödie hat nicht die ruhige in ſich abges 
ſchloſſene Einheit und Vollendung des tragiſchen Chors, indem es 
in einer Komödie auch mehrere Chöre geben kann, welche bald zu— 
gleich gegenwärtig gegeneinander ſingen, bald ohne Beziehung auf 
einander wechfeln und fi ablöſen. Darch den Chor, als Repräſen⸗ 
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tanten des Volks, wird die menſchliche Thorheit und Narrheit auf 
das Ganze bezogen. Die Parabaſe, ein Theil des Chores, iſt die 
Anrede des Chorführers an die Zuſchauer im Namen des Dichters, 
welche in gar keiner Beziehung auf die Handlung des Stückes 
ſtand. Vermittelſt dieſes der alten Komödie weſentlichen Theils er— 
hebt der Dichter bald ſeine eigenen Verdienſte, und verſpottet ſeine 
Feinde und Nebenbuhler, bald gibt er ernſthaft gemeinte oder 
ſcherzhafte Rathſchläge für das gemeine Wohl, bald ſpricht er von 
den Perſonen, welche er dem Volke verhaßt machen will. Die alte 
attiſche Komödie blühte nur fo lange, als die demokratiſche Ver: 
faſſung in Athen vorherrſchend beſtand. Nach Ariſtophanes bildete 
fih die mittlere Komödie aus, welche die perſönlich-ſatyriſche 
Richtung aufgab, und an ihre Stelle die maskirte und charakteri— 
ſtiſch⸗ bezeichnende aufnahm. Als auch dieſe verboten wurde, trat 
die neue Komödie ein, welche den Chor verbannte, ſtatt des po— 
litiſchen Geiſtes der alten Komödie und der mit ihr verbundenen 
Freiheit eine behutſame Schilderung des Privatlebens, ſeiner Feh— 
ler und Thorheiten wählte, eine ſchärfere Charakterbezeichnung 
lieferte, und in einer ſittigen Sprache mehr ethiſchen Geiſt athmete. 
Und dieſe neue Komödie der Griechen ging durch die Nachbildun— 
gen der Römer Plautus und vorzüglich Terentius in die neueuro— 
päiſche Literatur über. 


Neben⸗ und Mittelarten der dramatiſchen 
Dichtkunſt (das Schauſpiel im engern Sinn). 


$. 650. Dieſe dramatiſchen Mittelarten entſprechen den 
hauptſächlichern Abſtufungen des mittlern Lebens, und ſind von 
nationellen und temporellen Einflüſſen abhangig; weßhalb auch 
dieſelben in der Geſchichte der Poeſie keine durchgängige Allge— 
meinheit anſprechen können. Die vorzüglichſten derſelben ſind: 

1) Das humoriſtiſche Schauſpiel. Wie ſich im Le: 
ben Schmerz und Luſt, Leid und Freude, Ernſt und Scherz, 
Weinen und Lachen, Ideales und Gemeines oft gegenſeitig erzeu— 
gen, beſchränken, feindlich begegnen, freundlich unterſtützen, ſo 
daß aus ihrer Zuſammenſtellung eigenthümliche Lebenserſcheinun— 
gen hervorgehen: ſo können dieſe Erſcheinungen poetiſch aufgefaßt 
und mittelſt gegenwärtiger Handlung aus einem idealen Stand— 
punkte veranſchaulicht werden. Daraus geht das humoriſtiſche 
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Schauſpiel hervor, in welchem ſich Witz und Gefühl den Gegen: 
ſtand ſtreitig machen, die Phantaſie aber mit beiden ſpielt. Die 
erſte Forderung an dieſe dramatiſche Dichtart iſt wahre Durch— 
dringung von Scherz und Ernſt; nicht genügt alſo ein bloß! me— 
chaniſches Zuſammenſtellen jener beiden Lebensſeiten, noch weniger 
darf ein wirklicher Gegenſatz in der Art eintreten, daß Scherz und 
Ernſt ſich in ihrer eigenthümlichen Bedeutung und Wirkſamkeit 
geradezu aufheben. Verwicklung, Vielſeitigkeit, tiefe und bedeut— 
ſame Charakteriſtik, Gewandtheit in der Sprache nach allen ihren 
Abſtufungen, und künſtleriſche Weisheit rückſichtlich des Gebrauchs 
derſelben, jenachdem Wechſel des Kleinen und Großen, des Un— 
bedeutenden und Bedeutenden, der tiefſinnigſten Gedanken und 
entfernteſten Andeutungen, der ſinnreichſten Spiele des Witzes 
und der Phantaſie mit der innigſten und zarteſten Gemüthlichkeit, 
ſind eben ſo viele unerläßliche Anforderungen, welche an ein wahr— 
haft humoriſtiſches Schauſpiel geſtellt werden müſſen. 

§. 651. Mit demſelben verwandt iſt 2) das romantiſche 
Schauſpiel. Auch hier begegnen ſich Scherz und Ernſt man— 
nichfaltig; aber es fehlt die höhere Weltanſchauung des Humori— 
ſten. Freude und Schmerz, Luſt und Leid, Scherz und Eruft, 
Thorheit und Weisheit ſpielen hier wechſelnd durcheinander, bloß 
um in dieſem bunten Wechſel einen eigenthümlichen Zauber zu ver— 
mitteln, welcher durch ſeine lebendige Anſchaulichkeit das Gefühl 
und die Phantaſie über die beſtimmte Wirklichkeit in leichter Be— 
wegung emporhebt. Höchſte Vielſeitigkeit der Beziehungen, und 
Mannichfaltigkeit in der Abſtufung der Scenen, leichte Ueber— 
gänge vom Lichte zum Dunkel und umgekehrt, auffallende Kontra— 
ſtirung, überraſchende Situationen, Ereiguiſſe und Auflöſungen, 
ſprachfigürliche Anſchaulichkeit, friſches reiches Kolorit, Leichtigkeit, 
gewandtes Auf- und Abbewegen in der Sprache und Darſtellung 
überhaupt, eignen vorzüglich dem romantiſchen Schauſpiele. Wars 
um ſich im klaſſiſchen Alterthume weder das humoriſtiſche, noch ro— 
mantiſche Schauſpiel ausbilden konnte, ergibt ſich aus dem, was 
über die Verſchiedenheit der antiken Kunſt von der modernen, und 
was vom Humor geſagt worden. Die meiſten Beiſpiele liefert das eng⸗ 
liſche und ſpaniſche Theater, beſonders das ältere. Die romantiſchen 
Schauſpiele find eigentlich Phantaſieſtücke, und inſofern iſt 
ſelbſt der Sommernachtstraum, und der Sturm von 
Shakespeare ihnen zuzugeſellen. Tiel's Kaiſer Oktavianus. 
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§. 652. 3) Das geiſtliche Schauſpiel. Auch in der 
Richtung auf das Relig iöſe und das damit zuſammenhängende 
Sittliche nähert ſich das menſchliche Leben dem Ernſte. Bringt nun 
der Dichter dieſes Verhältniß des Menſchen zur dramatiſchen Anz 
ſchauung, ſo entſteht das geiſtliche Schauſpiel, und dieß ſtellt bald 
mehr den religiöfen Glauben, bald mehr die ſittlichen Beziehun⸗ 
gen des Menſchen dar. Das Hauptaugenmerk des Dichters gehe 
dahin, daß der dem Religiöſen eigenthümliche Ernſt nicht verletzt, 
und das Gefühl der Andacht durch die veranſchaulichende Handlung 
ſelbſt bewirkt werde. Die Verwicklung muß hier einfach ſeyn, das 
dramatiſche Intereſſe mehr durch den feierlichen Charakter der 
Handlung und die Heiligkeit göttlicher Geheimniſſe, als durch 
Spannung der Erwartung und überraſchende Auflöſung begründet 
werden. Sit das Religiös-Sittliche nächſter Gegenſtand, fo 
muß es in individueller Geſtalt und poetiſcher Unmittelbarkeit zur 
Erſcheinung kommen. Myſterien und Moralitäten des Mit— 
telalters. Autos Sakramentales der Spanier (Calderon). 

§. 655. 4) Das hiſtoriſche Schauſpiel. Inſofern 
geſchichtliche Ereigniſſe und Thaten bloß aus ihrem geſchichtlichen 
Standpunkte und nach ihrer geſchichtlichen Bedeutung poetiſch auf— 
gefaßt und dramatiſch veranſchaulicht werden, bildet ſich das hiſto— 
riſche Schauſpiel. Es ſteht zwiſchen dem Epos und der Tragödie 
mitten inne, unterſcheidet ſich aber von letzterer ſelbſt dann, wenn 
deren Stoff aus der Geſchichte genommen iſt. Denn das hiſtoriſche 
Schauſpiel will nicht das Tragiſche irgend eines hiſtoriſchen Ereig— 
niſſes zur äſthetiſchen Anſchauung bringen, ſondern nur die ge— 
ſchichtliche Geltung und Wirkſamkeit. Vorzüglich find es national: 
geſchichtliche Begebenheiten, welche von dem hiſtoriſchen Schau— 
ſpiele mit der größten Wirkung veranſchaulicht werden. Die Haupt— 
züge der Begebenheiten müſſen treu aufgefaßt, ihre Urſachen und 
ſogar ihre Triebfedern lichtvoll durchſchaut, und durch die leben— 
dige Darſtellung der Einbildungskraft unauslöſchlich eingeprägt 
werden. Die dramatiſche Einheit iſt auch dem hiſtoriſchen Schau— 
ſpiele unerläßlich, es darf nicht bloß eine intereſſante Reihe von 
Scenen, ſondern muß ein in ſich abgeſchloſſenes, organiſch-vollen⸗ 
detes Ganzes liefern; die Verwicklung muß ſich immer auf ein poe— 
tiſches und ein nationales Intereſſe beziehen, was im hiſtoriſchen 
Trauerſpiele nicht der Fall iſt. Das hiſtoriſche Schauſpiel muß im— 
mer von der ſittlichen Freiheit ausgehen, und folglich die Perſo— 
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nen das Reſultat einer Begebenheit bewirken laſſen; Idealität 
und Individualität vereinen ſich ohne Beeinträchtigung des eigent— 
lich geſchichtlichen Intereſſes. Am bekannteſten ſind die hiſtoriſchen 
Schauſpiele Shakespeare's; bei den Spaniern heißen die bi: 
ſtoriſchen Schauſpiele heroiſche Komödien. Calderon. 
v. Göthe's Götz von Berlichingen, Uhland's Ernſt von Schwa— 
ben ꝛc. Zum hiſtoriſchen Schauſpiele muß auch das Ritterſchau— 
ſpiel gerechnet werden. Dieſes ſoll den eigenthümlichen Geiſt der 
ritterlichen Vorzeit in dramatiſcher Form zur lebendigen Anſchau— 
ung bringen. Aus dieſem Grunde hat das Ritterſchauſpiel einen 
größern Umfang als die Tragödie, indem es ſich nicht ſowohl auf 
einen einzelnen Moment in dem Leben eines Helden beſchränkt, 
ſondern vielmehr ſeinen ganzen heroiſchen Charakter entwickelt. Da— 
her vertragen ſolche Stücke auch einen gemiſchten Ton, eine grö— 
ßere Anzahl von Perſonen, und mehr Verwicklung in den Bege— 
benheiten; auch können ſie in der Aufführung mehr äußern Pomp 
haben. Nur iſt leider! die Rüge zu gerecht, wenn A. W. Schle— 
gel von den meiſten unſerer Ritterſchauſpiele ſagt: „In ihnen 
iſt gewöhnlich nichts hiſtoriſch, als die Namen und andere Aeußer— 
lichkeiten, nichts ritterlich als die Helme, Schilde und Schwerter, 
nichts altdeutſch, als vermeintlich die Rohheit, ſonſt die Geſin— 
nungen eben ſo modern, als gemein. Aus Ritterſtücken ſind wahre 
Reiterſtücke geworden, die zuletzt mehr von Pferden, als von 
Menſchen aufgeführt zu werden verdienen. Höchſtens ſprechen ei— 
nige oberflächliche Erinnerungen an die Vorzeit die Einbildungs⸗ 
kraft an.“ 

$. 654. 5) Das Familiendrama, welches Familienbe— 
ziehungen des Menſchenlebens in dramatiſcher Form zur Anſchau— 
ung bringt, inſofern jene einer poetiſchen Auffaſſung fähig ſind. 
Dieſes kann ſich verſchiedenartig geſtalten, bald mehr der heitern, 
bald mehr der dunkeln Seite des Lebens zuwenden, bald einen ruhi— 
gen, einfachen Gang wählen, bald der Verſchlungenheit der In— 
trigue ſich nähern; immer aber muß es den Keim der poetiſchen 
Konſtruktion in ſich tragen. Aber wegen der zu nahen proſaiſchen 
Wirklichkeit wird dieſe gewöhnlich ſo ſchwer; der Dichter ſoll ſich 
über das Gewöhnliche erheben, und doch alles treu der Natur ab— 
lauſchen, ſoll Wahrheit in ſein dichteriſches Gemälde bringen. 
Darum ſteht dieſe Dichtart auf der unterſten Stufe der dramati— 
ſchen Dichtung, beinahe dem Stillleben in der Malerei vergleich⸗ 
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bar, und nur wenige Stücke, wie z. B. die beſſern Iffland's, 
ſeine Jäger, ſein Vaterhaus, werden ſich in der poetiſchen Sphäre 
erhalten. Dem öffentlichen Geiſte der Nation gemäß konnten die 
Griechen das Familiendrama nicht ausbilden. Zu demſelben gehört 
eigentlich auch das ſogenannte rührende Schauſpiel (die 
weinerliche Komödie). Diderot gab in ſeinem Hausvater den 
Ton dazu an. 

§. 655. 6) Das idylliſche Drama umfaßt das reine, 
freundliche Naturſeyn des Menſchen, ſtellt in der Handlung ges 
rade die unbefangene, von keinen poſitiven oder konventionellen 
Verhaͤltniſſen bedingte Befreundung des Menſchen mit der Natur 
dar. Es muß alſo nicht ſowohl das Menſchenleben an und für ſich, 
als vielmehr die reine Natur in demſelben zu klarer, äſthetiſch-in— 
tereſſanter Anſchauung vermitteln. Der Hauptcharakter des idylli— 
ſchen Drama iſt, ſo wie der des idylliſchen Epos, das Naive. Das 
ſogenannte Schäferſpiel iſt daher nicht die einzige, oder auch 
nur vorzügliche Art des idylliſchen Drama. Göthe's Jery und 
Baätely — die Schweſtern von Corcyra von Amalie von Imhof. 

656. Endlich verdienen als eigenthümliche dramatiſche Nes 
benarten 7) das dramatiſche Sittengemälde, und 8) 
das didaktiſche Drama erwähnt zu werden. Das dra m a— 
tiſche Sittengemälde entfaltet in der Handlung und ihrem 
Werden Lebensarten beſtimmter Zeiten und Nationen gerade 
ihrer ſelbſt wegen. Hier werden vor Allem Treue, Wahrheit 
und Lebendigkeit bei freier Auffaſſung und origineller Wiederdar— 
ſtellung gefordert. Die allgemein herrſchenden Sitten können ſich 
entweder vorzüglich an Charakteren, oder in und an der Handlung 
ſelbſt individuell abbilden. Im erſtern Falle müſſen die gewählten 
Charaktere als Repräſentanten beſtimmter, in einer Zeit, Nation 
und Standesart vorwaltender, Sitten gelten können; im letztern 
Falle muß die Handlung ſelbſt charakteriſtiſch ſeyn. Immer ſoll 
eine Wechſelbedingung der Charakteriſtik der Perſonen und der 
Handlung obwalten. Hieher gehören auch die Maler-Sch a u⸗ 
ſpiele, die uns entweder das Leben und Wirken eines Mas 
lers, als ſolchen zur Anſchauung bringen, oder das Eigenthüm— 
liche einer ganzen Malerſchule vergegenwärtigen. Oehlenſch lä— 
ger's Correggio. Fr. Kind's Van Dyck's Landleben. 

$. 657. Im didaktiſchen Schauſpiel entwickelt 
ſich entweder eine einzelne Anſicht, oder es geſtaltet ſich ein ganzes 
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Leben, in welchem philoſophiſche Ideen individualiſirt dargeſtellt 
werden. Bei dieſer Art von Schauſpielen iſt die erſte und unerläß⸗ 
liche Forderung, das im höhern Sinne Didaktiſche in die Hand—⸗ 
lung ſelbſt zu legen, und das künſtleriſche Intereſſe durch den poe— 
tiſchen Charakter der Handlung ſelbſt zu beſtimmen. Leſſin ges 
Nathan der Weiſe und v. Göthe's Fauſt. Charakteriſirung 
beider Werke. 

$. 658. 9) Muſikaliſches Schauſpiel. Die Oper 
(Singſpiel) iſt ein lyriſch-dramatiſches Gedicht, das ſich in der 
Aufführung mit Muſik verbindet, welche in ihrem Weſen lyriſch 
it. Der Dialog muß daher eine fortwährende leidenſchaftliche Be⸗ 
wegung haben, und die Situation gleichſam von ſelbſt in Muſik 
übergehen. Die Oper hat daher nicht ſowohl eine Handlung vom 
Anfange bis zum Ende mit ihren mannichfaltigen Verwicklungen 
vorzuſtellen, ſondern vielmehr die Gefühle, welche die Handlung 
begleiten. Darum iſt aber die Oper nicht ohne Handlung; nur 
wird der Fortgang, die Verwicklung und Auflöſung der Handlung 
nicht unmittelbar und an ſich ſelbſt, ſondern mittelſt des Gefühls 
dargeſtellt, in welches die dabei betheiligten Perſonen verſetzt wer— 
den. In dem Wechſel der Gefühle aber, welche die bei einer 
Handlung intereſſirten Perſonen äußern, ſtellt ſich uns das Bild 
der Handlung, ihr Fortgang, ihre Verwicklung und Auflöſung 
auf eine unzweideutige Weiſe dar. 

$. 659. Die erſte Aufgabe für den Operndichter 
iſt es, eine ſolche Handlung zu erfinden, durch welche die Perſo— 
nen in Lagen gebracht werden, in welchen ſie ihre Gefühle vorzüg— 
lich lyriſch ausſprechen können, und mannichfaltige Affekte und Leis 
denſchaften in verſchiedenen Graden und Abſtufungen wechſeln. 
Wenn dieß die ſtrenge Ausbildung der Charaktere und den unun— 
terbrochenen Fortgang der Handlung zu hemmen ſcheint; ſo iſt die 
Oper auf der andern Seite geſchickter, gewiſſe Stoffe zu verfinns 
lichen, welche dem ſtrengen Drama ſich mehr entziehen. Doch darf 
das dramatiſche Intereſſe nicht ganz zurücktreten, weil dadurch auch 
der dramatiſche Charakter der Muſik unmöglich gemacht würde, 
hiemit zugleich die Eigenthümlichkeit der Oper, als eines drama⸗ 
tiſchen Kunſtwerks, aufhörte. 

$. 660. Der Operndichter muß daher mit der Natur 
der Muſik vollkommen vertraut, muſikaliſch dichten, d. h., 
ſowohl den dramatiſchen Stoff, als die einzelnen Theile, in der 
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Ausführung fo behandeln, daß er der Tonkunſt Gelegenheit gebe, 
das, was der Poeſie unausſprechlich bleibt, auf die ihr eigenthüm— 
liche Weiſe auszudrücken. Haupterforderniſſe der Behandlung ſind 
daher nach dem Porigen, leicht gezeichnete und gut kontraſtirte 
Charaktere, Mannichfaltigkeit lyriſcher Situationen, Angemeſſen— 
beit des lyriſchen Ausdrucks an dem Charakter der Perſonen, ein 
fache leichte Rhythmen, Gedanken, die mehr Gefühl und Phan⸗ 
taſie, als den Verſtand in Anſpruch nehmen. 

§. 661. Die Muſik ſoll in der Oper den Ausdruck verſtäͤr— 
ken, ſie iſt folglich begleitend, und darf nicht vorherrſchen, weil ſie 
fonft das Drama zur bloßen Pantomime macht. Auch ſoll der Ton⸗ 
künſtler in Abſicht auf die Oper eben ſo dramatiſch dichten, wie 
der Dichter muſikaliſch. Auch keine der übrigen mitwirkenden Kün⸗ 
ſte, Baukunſt, Malerei, Tanzkunſt u. ſ. w. darf ſich eitel bers 
vordrängen, noch vernachläſſigend zurücktreten; ſondern jede muß 
dem Verhältniſſe gemäß hervortreten, in welchem ſie zu den an— 
dern und zum Ganzen ſteht. 

§. 662. Die ſchicklichſten Stoffe für die Oper ſcheinen 
das Romantiſche und das Komiſche zu ſeyn, zumal wird 
das phantaſtiſch-Wunderbare immer von großer Wirkung 
ſeyn. Das Heroiſche und Hiſtoriſche ſchließt ſich durch ſeine 
Natur davon aus, da es nur durch ſtrenge Charakterentwicklung 
im fortſcheitenden Handeln ausgeführt werden kann. 

$. 663. In der Anordnung der Oper it das Verhält— 
niß der Wechſelreden, Arien und Chöre genau zu berückſichtigen. 
Es darf keine willkührliche Miſchung derſelben ſtatt finden; fie ers 
geben ſich nothwendig aus der Situation und aus der Natur dies 
ſer Dichtart. 

§. 664. Man theilt die Oper gewöhnlich in die eigentliche 
Oper, Operette und das Melodrama: die eigentliche Oper ſelbſt 
wieder in die ernſthafte (Opera seria) und komiſche 
(Opera buffa). 

Die ernſthafte Oper nähert ſich der Tragödie, doch 
ſollte fie nie eine tragiſche Kataſtrophe haben. Der hödyfte Schmerz, 
ſagt H. Schreiber treffend, iſt nicht mehr muſikaliſch, und eben 
ſo wenig iſt es die höhere Ruhe, in welche der Schmerz überge— 
bet, wenn im Siege (ſittlicher) Freiheit ſich die Mißklänge des 
Lebens in eine geiſtige Harmonie auflöſen. 

Die Opera buffa gehört urſprünglich den Italienern 
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an, und iſt durchaus national. Die Opera bufla kann keine fo 
verwickelte Intrigue haben, als das Luſtſpiel; denn die Muſik 
ſpricht unmittelbarer zum Gefühle als zum Verſtande; das Komi— 
ſche, deſſen Urſprung die Reflexion iſt, vermag daher nicht ohne 
lyriſche Beimiſchung die Oper auszufüllen; weßhalb das Groteske 
und Burleske der Oper ſehr günſtig iſt. 

$. 665. Die Operette iſt eine niedere Potenz der Oper, 
und ein Schauſpiel mit Geſang, bei welchem nämlich die muſikaliſche 
Begleitung durch Dialog unterbrochen wird, während welcher Zeit 
die Muſik ſchweigt. Die Operette iſt daher auf Arien und Chöre 
eingeſchränkt; und fol fie verſtändig konſtruirt' ſeyn, fo muß der 
Dichter die Geſangſtücke in ihr wirklich da eintreten laſſen, wo 
eine lyriſche Bewegung der handelnden Perſonen, ein Ausdruck 
ihrer ſubjektiven Gefühle möglich und nothwendig iſt, der ſich un⸗ 
vermerkt an den vorhergehenden Dialog anſchließt. 

§. 666. Das Melodrama, dieſe dramatiſche Moſaik, 
beſteht aus einem Aufzuge, in welchem Muſik und Rede abwech— 
ſeln. Es iſt gewöhnlich von ernſtem, leidenſchaftlichem Inhalte, 
und bald Monodrama, bald Duodrama. Dem Schauſpieler ge— 
währt es während der Ruhepunkte des Vortrags Gelegenheit zu 
maleriſchen Attituden, ſteht aber in ſeiner Wirkung der Oper weit 
nach. Die Muſik dient bloß zur Verſinnlichung und Erweiterung 
der in der Rede bereits ausgedrückten Gefühle und Ereigniſſe, oder 
zur Vorbereitung auf die künftigen. Durch den Mangel mehrerer 
Perſonen hat das Melodrama zu wenig Abwechslung und Mans 
nichfaltigkeit; weßhalb ſich auch ſein Stoff nur auf einen kleinen 
Kreis von Gefühlen und Ereigniſſen beſchränkt. Dazu kommt, daß 
die eintretende Muſik, je mehr ſie dem Charakter der dargeſtell— 
ten Gefühle anpaßt, das Einförmige des Eindrucks verſtärken 
muß, weil ſie durch Töne nichts anders darſtellen darf, als was 
bereits durch Worte ausgedrückt worden iſt. Auch wird der Gang 
des Gefühls durch die ſtets wiederkehrende Muſik in ſeinem na— 
türlichen Fluſſe aufgehalten, und dadurch der freie innere Zu— 
ſammenhang zu oft geſtört. 

$. 667. Zum muſikaliſchen Schauſpiele kann auch die Kan— 
tate gerechnet werden, in ſo fern ihr eine beſtimmte dramatiſche 
Situation zu Grunde liegt, wie in Ramler's Tod Jeſu und 
Pygmalion. Wo dieſe Bafıs fehlt, iſt fie rein lyriſches Ge: 
dicht. Die Kantate iſt eine zum Geſange und zu muſikaliſcher 
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Begleitung beſtimmte Dichtart; der lyriſche Ton wechſelt in den 
Arien und Chören mannichfaltig ab, ſteigt bald, bald ſinkt er 
wieder, und nähert ſich alſo bald dem Liede, bald der Ode, bald 
der Elegie; nur müſſen die Uebergänge aus einem Gefühl in das 
andere durch die Recitative gehörig motivirt werden, und die ein— 
zelnen Theile der Kantate ein in ſich abgeſchloſſenes, vollendetes 
Ganzes bilden. 

§. 668. Der Dichter einer Kantate muß vorzugsweiſe mu— 
ſikaliſch dichten, darf alſo bei der Wahl des Stoffes, bei 
der Anordnung und Ausführung den Tonkünſtler und die Natur 
des muſikaliſchen Ausdrucks nie aus dem Auge verlieren. Deßhalb 
muß er ſelbſt in der Wahl und Verbindung der Wörter, ja ſelbſt im 
Gebrauch einzelner Vokale, immer auf Wohllaut und poetiſchen 
Numerus Rückſicht nehmen. Vorzüglich aber muß ſein Produkt 
einen Reichthum muſikaliſcher Ideen enthalten, und dadurch den 
Komponiſten für den muſtkaliſch darzuſtellenden Gegenſtand wahr— 
haft begeiſtern. Bei allem Wechſel der Gefühle muß ein Haupt— 
gefühl vorherrſchen, damit der Tonſetzer dadurch in der Wahl 
ſeines Thema beſtimmt und geleitet werde. 

$. 609. Die äußere Form der Kantate beruht auf der 
Abwechslung des Recitativs, der Arien und des Chors. Das Re— 
citat iv, deſſen Vortrag zwiſchen dem eigentlichen Geſange und 
der bloßen Deklamation in der Mitte ſteht, hat die Beſtim— 
mung, die darzuſtellenden Gefühle und die Wirkung derſelben auf 
die Zuhörer zu veranlaſſen und vorzubereiten. Der Ton des 
Ausdrucks iſt bei allem Wohllaute einfacher, als in den übrigen 
Theilen dieſer Dichtart. Das Sylbenmaß pflegt im Recitativ 
nicht durchaus gleichförmig, und folglich die Länge der Verſe un— 
gleich zu ſeyn; das einzige Geſetz desſelben bleibt der Rhyth— 
mus. Der Reim kann zwar fehlen, doch werden gereimte Schluß— 
zeilen des Recitativs immer eine gute Wirkung machen, und 
die Hebung zur Arie vorbereiten. Steigt im Recitativ das ans 
geregte Gefühl ſoweit, daß es den ruhigen, mehr kontemplati— 
ven Gang desſelben unterbricht, ſo entſteht das Arioſo; weil 
es ein eng begränztes, mildes und ſanftes Gefühl zeichnet, ſo iſt 
auch der muſikaliſche Vortrag desſelben einfach und gefällig. 
Steigt das Gefühl zu einer bedeutenden Höhe der Lebhaftigkeit, 
und koncentrirt es ſich gleichſam auß Einen Punkt, ſo tritt die 
Arie ein, die aus vier, ſechs oder acht Zeilen beſteht, und 
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zwei Hälften bildet, deren Schlußzeilen aufeinander zu reimen 
pflegen. Duett, Terzett, Quartett und Quintett find 
an ſich bloß Modifikationen der Arie, die dem Dichter und Ton— 
künſtler Gelegenheit darbieten, die darzuſtellenden Gefühle mans 
nichfaltiger zu ſchattiren und reicher durchzuführen. Etwas rei— 
cher als das Arioſo, aber beſchränkter und kürzer als die Arie 
iſt die Kavatine, die der Abſonderung in zwei Hauptheile 
ermangelt. Die Arie erfordert ein gleichmäßiges, ſtrophiſches 
Metrum. Der Chor endlich koncentrirt das Geſammtgefühl, und 
bildet entweder den Schluß der ganzen Dichtung, oder den Schluß 
der jedesmaligen einzelnen Abſchnitte einer längern Kantate. Der 
Chor bewegt ſich natürlich mit höherer Kraft, in ihm ſteigt der 
Grundton am höchſten. Ueber die Poeſie der Kantate ſiehe 
Krauſe von der muſikaliſchen Poeſie. Berlin 1752. — Die 
größern geiſtlichen Kantaten werden, beſonders wenn ſie die Lei— 
dengeſchichte Jeſu vorſtellen, Oratorien genannt. 


Geſchichtlicher Ueberblick der dramatiſchen Poeſie. 


$. 670. Ueber die Geſchichte der dramatiſchen Dichtkunſt vers 
gleiche vorzüglich A. W. Schlegel. Vorleſungen über die drama— 
tiſche Dichtkunſt. Heidelberg 1809. 1824. 

Die Geſchichte der dramatiſchen Dichtkunſt reicht bei weitem 
nicht ſo boch in der Vorzeit hinauf, als die der lyriſchen und epi— 
ſchen. Die erſten Anfänge finden ſich geſchichtlich bei den Grie— 
chen; denn die etwaigen bekannt gewordenen Verſuche der Orien— 
taler dieſer Art, z. B. in der indiſchen Literatur, find aus viel 
fpäterer Zeit. — Thespis und Suſarion (um die Zeit So— 
lon's) gelten für die Urheber, jener der Tragödie, dieſer der Komö— 
die. Die erſtere erhielt mehr Ausbildung durch Phrynichos (bl. 
um 509 v. Chr.). Doch als der eigentliche Schöpfer der Tragödie 
muß Aeſchylos (T 407 v. Chr.) angefehen werden. Er entfals 
tete zuerſt den Dialog, beſchraͤnkte den Chor, der jedoch bei ihm 
immer noch vorwaltet, und an den geſchichtlichen Urſprung des grie— 
chiſchen Drama erinnert. Die Charaktere entwirft er mit wenigen 
ſtarken Zügen; ſeine Plane ſind äußerſt einfach; doch beurkundet 
er ein hohes und ernſtes Gemüth; auf ſeinem Kothurn ſchreiten 
lauter rieſenhafte Geſtalten daher; bei ihm herrſcht der Schreck, 
und feine Behandlung des Schickſals iſt äußerſt herbe. Auch feine 
Sprache iſt ſeinen Perſonen völlig angemeſſen. Auch das Aeußere 
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der Bühnendarſtellung ward von ihm begründet. Von einer großen 
Anzahl von Stücken haben ſich ſieben erhalten: 1) Der gefeſſelte 
Prometheus, die Perſer, 3) die Sieben vor Thebä, 4), 5) 
und 6) eine Trilogie: Agamemnon, die Choöphoren (oder Elek 
tra) und die Eumeniden, 7) die Schutzgenoſſinnen. 

Sophokles. (T 405 v. Chr.) ward der Vollender der grie— 
chiſchen Tragödie. Ihm verdankt fie die Einführung mehrerer Per: 
fonen, die reichere Verknüpfung der Fabel, die vollſtändigere Ent: 
wicklung, eine beſtimmtere Charakteriſtik, die Unterordnung des 
Chors unter die eigentliche Handlung, Ausbildung der Rhythmen 
und der reinen Sprache, endlich auch Feſtſtellung des Scenogra— 
phiſchen. Vorzüglich aber überſtrahlt er den großen Aeſchylos durch 
die innere harmoniſche Vollendung des Gemüths. Er ſoll über 
hundert Tragödien geſchrieben haben, von denen jedoch nur ſieben 
übrig find; 1) König Oedipus, 2) Oedipus zu Kolonos, 3) Antis 
gone, 4) Elektra, 5) Philoktetes, 6) Ajax und 7) die Trachine⸗ 
rinnen. 

Mit Euripides (T 400 v. Chr.) ging die griechiſche Tra— 
gödie ſchon wieder von ihrem Höhepunkte zurück. Mitleid zu erre— 
gen und zu rühren war in ſeinen Augen der höchſte Zweck der Tra— 
gödie; und darin hatte er allerdings eine bewunderungswürdige 
Stärke; er entwickelte in ſeinen Dramen das ganze Spiel der 
Leidenſchaften. Dagegen hat Euripides die Idee des Schickſals aus 
der Region des Unendlichen herabgezogen, und die unentfliehbare 
Nothwendigkeit artet bei ihm nicht ſelten in den Eigenſinn des 
Zufalls aus; daher kann er ſie dann auch nicht mehr auf ih— 
ren eigentlichen Zweck richten, nämlich im Gegenſatze damit die 
ſittliche Freiheit des Menſchen zu heben. Der Chor wird bei 
ihm oft zu einem außerweſentlichen Schmucke. Bei allem mo— 
raliſchen Prunk und philoſophiſchen Sentenzen iſt doch die Ab— 
ſicht ſeiner Stücke und der Eindruck, den ſie im Ganzen hervor— 
bringen, zuweilen ſehr unſittlich. Auch ſtört in ſeinen Tragödien 
das rhetoriſche Element. Wegen ſeiner willkührlichen Umbildung 
der Mythen wurden ihm die Prologe nothwendig, welche der 
wahrhaft dramatiſchen Expoſition Eintrag thun. Endlich iſt er zu 
freigebig mit unbedeutenden Erſcheinungen der Götter, wodurch 
der verwickelte Knoten unkünſtleriſch gelöſt wird. Die von ihm 
uns übrig gebliebenen Stücke find: 1) Iphigenia in Aulis, 2) 
Sphigenia in Tauris, 3) Elektra, 4) Oreſt, 5) der raſende He— 
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rakles, 6) die Bacchantinnen, 7) Jon, 8) Alkeſte, 9) Phädra oder 
Hippolytos, 10) Medea, 11) die Phöniſſen, 12) Hekabe, 15) 
Andromache, 14) die Troerinnen, 15) Helene, 10) die Herakli⸗ 
den, AT) die Flehenden, 18) Rheſos und 10) der Cyklope, das 
einzige vollſtändig erhaltene ſatyriſche Drama. Das Drama sa- 
tyricon ſchloß gewöhnlich die Trilogie, daher die Tetralogie. 
Pratinas iſt der Vater dieſer Kunſtform. Hatte Suſarion den 
erſten Grund zur griechiſchen Komödie gelegt, fo ward fie durch 
Epicharmos mehr künſtleriſch ausgebildet. Doch fällt die Blüthe 
der alten Komddie erſt in die Zeit des peloponneſiſchen Krieges. 
Die attiſch-griechiſche Literatur zählte eine große Menge Komiker, 
von deren zahlreichen Werken jedoch nur Einiges und zwar eines 
Einzigen, des Ariſtophanes übrig geblieben iſt. Dieſer (bl. 
um 425 v. Chr.) kann als vollendetes Muſter der alten Komödie 
gelten; fordert aber mit volleſtem Rechte, daß er ganz aus dem 
Geſichtspunkte ſeiner Zeit und ſeines Volkes beurtheilt werde. Von 
ſeinen vier und fünfzig Komödien haben ſich nur eilf erhalten, 
und ſelbſt dieſe beſitzen wir nicht einmal in ihrer urſprünglichen 
Form. Es ſind folgende: 1) die Acharner, 2) die Ritter, 3) 
die Wolken, 4) die Wespen, 5) der Friede, 6) die Vögel, 7) 
die Weiber am Feſt der Thesmophorien, 8) Lyſiſtrata, 9) die 
Fröſche, 10) die Weiber in der Volksverſammlung, 11) Plutus. 
Letzteres Stück bildet ſchon den Uebergang zur mittlern Komödie. 
In der neuen Komödie der Griechen waren vor Andern Men— 
andros (T 290 v. Chr.) und Philemon (T 262 v. Chr.) 
ausgezeichnet; wir beſitzen aber bloß Bruchſtücke von ihren Wer— 
ken. — Als Mimen--Dichter verdient Sophron (bl. um 
420 v. Chr.) Erwähnung. Wir ſchließen aber nur auf feine Mi— 
men aus dem Einfluße feiner Werke auf andere Schriftſteller, 
vorzüglich auf Theokrit. 

Bei den Römern gewann die dramatiſche Kunſt nie feſten 
Grund und Boden. Als eine Sklavinn war die ſceniſche Muſe 
in Rom eingeführt, und ſie iſt dort auch immer eine Sklavinn 
geblieben. Das romiſche Volk erfreute ſich an Poſſen und Pans 
tomimen, an circenſiſchen oder gar an blutigen Fechterſpielen viel 
zu ſehr, als daß es fürs Theater ein griechiſches Ohr und eine 
griechiſche Seele haben konnte. Aus Etrurien kamen im Jahr 565 
v. Chr. die erſten mimiſchen Darſtellungen als Sühnmittel einer 
unheilbaren Peſt nach Rom, welche, längere Zeit hindurch mit 
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ſatyriſch-komiſchen Impromptus (earmina fescennina von der 
etrusciſchen Stadt Fescennia) verbunden, zu einer Art Schau— 
ſpiel gemiſchten Inhalts (satyrae oder saturae) ſich geſtalteten, 
die anfangs von der vornehmern römiſchen Jugend vorgeſtellt, 
bald eigentlichen Schauſpielern (histriones) überlaſſen wurden. An 
dieſe ſatyriſchen Poſſenſpiele ſchloſſen ſich in der Folge die Atel⸗ 
lanen (von Atellae, einer kleinen Stadt Campaniens ſo ge— 
nannt), welche voll ſcherzhafter Witzſpiele und den Satyren ſehr 

ähnlich waren, und in der osciſchen oder alt-italiſchen Landes: 
ſprache von Freigebornen aufgeführt wurden. Aber dieſe Schau— 
ſpiele hatten noch keine eigentliche Handlung. Zum Drama bil: 
dete ſie erſt, nach dem Muſter der Griechen, Livius Andro— 
nikus um 240 v. Chr. So entſtand die comoedia palliata, 
welche faft dem ganzen Charakter nach griechiſch war, während 
die comoedia togata, welche einheimiſchen Stoff behandelte, 
allmählig ihr Anſehen verlor. Derſelbe Dichter übertrug auch grie— 
chiſche Tragödien ins Latein. Bald darauf ſuchte Cn. Nävius 
die Manier der alten griechiſchen Komödie auf der römiſchen Bühne 
darzuſtellen. Aber ſeine perſönliche Satyre zog ihm das Gefäng— 
niß zu, dem er durch die Flucht entging. Glücklicher in der 
Nachbildung der neuern griechiſchen Komödie war M. Accius 
Plautus (T 184 v. Chr.). Dieſer Dichter war weniger glück 
lich in der Expoſition der Fabel, der Haltung der Charaktere 
und in der Beobachtung des Schicklichen, als in der raſch fort— 
ſchreitenden Handlung und in dem meiſterhaft durchgeführten 
Dialog. Plautus beſaß reichen treffenden Witz, eine glückliche 
Erfindungsgabe, originelle Laune, und wahrhaft komiſchen Geiſt, 
überdieß eine kernhafte Sprache und alle Stärke des komiſchen 
Ausdrucks; allein es fehlte ihm ein gebildeter Geſchmack; dar— 
um wußte er kein harmoniſches Ganzes zu bilden. Von 130 
Komödien beſitzen wir noch zwanzig, die Varro für echt erklärte. 
Ein vollendetes Nachbild der neuen griechiſchen Komödie iſt Pu— 
blius Terentius Afer (geboren 192 v. Chr.). Wir beſitzen 
von ihm ſechs Luſtſpiele, freie Nachahmungen vorzüglich des Men⸗ 
ander, welche zwar weniger Erfindungsgeiſt, weniger Laune 
und komiſchen Geiſt, als die des Plautus verrathen, aber da— 
gegen ſich durch einfache und wahrſcheinliche Verwicklungen, durch 
Natur und Wahrheit in den Charakieren, durch Urbanität und 
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ſittliche Grazie und endlich durch Leichtigkeit und Zierlichkeit des 
Styls auszeichnen. 

Von den Trauerſpielen des Pacuvius und Attius ſind 
nur wenige Fragmente übrig geblieben. Im Zeitalter Auguſts 
wird in der Tragödie der Thyeſtes des L. Varius, und die 
Medea des Ovidius gerühmt; aber beide Stücke ſind verloren 
gegangen. Die dem Philoſophen Seneca beigelegten Tragödien, 
zehn an der Zahl, ſind nichts als rhetoriſche Schulübungen in 
dramatiſcher Form, ohne wohl angelegten Plan und Haltung des 
Ganzen, ohne Natur und Wahrheit in Charakter, Handlung 
und Gefühl, wiewohl nicht ohne große Gedanken, fruchtbare 
Sittenſprüche, kühne Vilder und einzelne gelungene Schilderun— 
gen. — Neben dem Luſt- und Trauerſpiele beſtanden in Rom die 
Mimen und Pantomimen, und gewannen vor jenen natio— 
nale Bedeutung und größere Volksgunſt. Die Mimen waren treue 
Darſtellungen menſchlicher Charaktere des gemeinen Lebens in Rom 
zur Aufführung beſtimmt. Da die Mimen zur Unterhaltung des 
römiſchen Volks beſtimmt waren, ſo waren ſie mit unedlen und 
pöbelhaften Scherzen gemiſcht, und konnten ſich, ungeachtet der 
eingeſtreuten Sittenſprüche, — nicht zu einer edlen Dichtart ge— 
ſtalten. C. Mattius (40 v. Chr.) ſchrieb Mimjamben. Vorzüg⸗ 
lich werden zwei Mimographen vor den übrigen hervorgehoben: 
Decimus Laberius (bl. um 50 v. Chr.) und beſonders ſein 
jüngerer Zeitgenoſſe Publius Syrus. 

Aus der orientaliſchen Literatur verdient nur bei den In— 
diern das Schauſpiel Sakontala von Kalidas (um die Zeit 
Chriſti) rühmlichſte Erwähnung. Deutſch von G. Forſter. Weniger 
Bedeutung hat das in mancher Hinſicht anſprechende Schäferdrama 
Gita-Govinda des Jajadeva (vielleicht im 2. Jahrhundert 
n. Chr.). Deutſch von Dalberg. 

Die Min ne- und Ritterpoeſie hat ſich im Drama fait 
gar nicht verſucht. Indeß entſtanden während des Mittelalters 
die Myſterien, geiſtliche ernſt-komiſche Spiele, und man 
könnte behaupten, aus ihnen ſey faſt bei allen neueuropäiſchen 
chriſtlichen Völkern das neuere nationale Drama hervorgegangen. 

Auch das italieniſche Drama ging von Myſterien aus, 
welche in lateiniſcher Sprache vorgeſtellt wurden, wurde jedoch 
noch im 15. Jahrhundert, vorzüglich unter den Mediceern zu Flo— 
renz, nach antiken Muſtern beſtimmter ausgebildet. Doch hat in 
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der Tragödie die italieniſche Poeſie nichts Bleibendes hervorge— 
bracht, iſt immer von Fremden abhängig geblieben. Dagegen ge— 
dieh das Luſtſpiel nach einer Seite hin, von der es mit den alt— 
römiſchen Poſſenſpielen zuſammen hängen mag, zu nationaler 
Eigenthümlichkeit. Doch muß man hiebei wohl unterſcheiden zwi— 
ſchen dem improviſirten National-Luſtſpiele oder der Kunſtko— 
mödie (commedia dell' arte) und dem eigentlich literariſch— 
ausgebildeten oder regelmäßigen Luſtſpiele (commedia eru- 
dita). Beide gehen nebeneinander in der Geſchichte der italieni— 
ſchen Komödie. Das Eigenthümliche der Kunſtkomödie beruht theils 
auf ihrer neckenden, ausgelaſſenen, ſatyriſchen Richtung, theils 
auf den ſtehenden Charakteren (Masken), theils auf der impro— 
viſirten Darſtellung. Anfangs hatte ſie durchaus keine literäriſche 
Grundlage, ſpäter jedoch ſuchten ihr einige Dichter durch Ent— 
werfung und Abfaſſung geſchriebener Plane, überhaupt durch eine 
beſtimmte Anordnung Bildung und höhern Kunſtwerth zu ge: 
ben. So ſetzte A. Ruzzante (T 1540) nicht nur dramatiſche 
Entwürfe (Scenarj) für die Improviſatoren auf, fondern arbeis 
tete auch ſechs Luſtſpiele genau nach Charakter und Form der 
Kunſtkomödie vollſtändig aus, die er 1530 herausgab. Vorzüg— 
lich bemühte ſich der Graf Carlo Gozzi (T 1802) die natio⸗ 
nale Kunſtkomödie durch höhere aͤſthetiſche Ausbildung gegen die 
Verſuche Goldoni's, dieſelbe durch das regelmäßige Luſtſpiel ganz 
zu verdraͤngen, aufrecht zu erhalten. Carlo Gozzi ſteht mit ſei— 
nem dramatiſirten Mährchen im Geſchmack und mit der Haltung 
der Kunſtkomödie über dem Luſtſpieldichter Goldoni. — 

Das regelmäßige Luſtſpiel der Italiener iſt von ſeinem er— 
ſten Urſprunge an nur Nachbildung des Fremden, beſonders der 
beiden römiſchen Luſtſpieldichter Plautus und Terentius. Erwäh— 
nung verdienen: Der Cardinal Bibiena (+ 1520). L. Arioſto 
(ſ. $. 605), Macchiavelli (T 1526). Pietro Aretino, 
(ſ. $. 555). Giambatiſta della Porta (T 1615). Mit dem 
18. Jahrhundert äußerte ſich der Einfluß der Franzoſen auf die 
dramatiſche Literatur der Italiener. Carlo Goldo ni (T 1795), 
ſuchte das regelmäßige Luſtſpiel durch nähere Beziehungen auf das 
Nationale zu reformiren. Seine Luſtſpiele empfehlen ſich zwar 
durch Wahrheit und Natur der Darſtellung, durch Raſchheit des 
Dialogs; auch bezweckte er dabei eine Sittenſchule; aber es fehlt 
ihnen an komiſcher Kraft, an Tiefe der Charakteriſtik und an 
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Neuheit und Reichthum der Erfindung. Von ihm hat man an 
200 Stücke. Spätere Komiker find? Capacelli ( 1804). 
Villi, Gamerra, Roſſi, Avelloni, Federici u. a. — 
Die Geſchichte der italieniſchen tragiſchen Literatur beginnt mit 
Angelo Poligiano (F 1494), der zuerſt feinen Orpheus in 
italieniſcher Sprache ſchrieb. Bald darauf zu Anfang des 16. 
Jahrhunderts erſchien die Sophonisbe des Triſſino. Auf dieſen 
folgten Ruccelai, Giraldi, Cinthio, L. Dolce, 
Torelli, Manfredi u. a., aber ohne bleibendes Verdienſt. 
Zu Anfang des 18. Jahrhunderts erſchien die Merope des 
Maffei. Leſſing erklärt dieß Werk bei allem Verdienſt eines rei— 
nen und einfachen Geſchmacks mehr für die Arbeit eines gelehrten 
Antiquars, als eines für die dramatiſche Kunſt gebornen und dar— 
in geübten Geiſtes. Alfieri ſuchte in der zweiten Hälfte des 
18. Jahrhunderts (T 1805) dem Trauerſpiele wohl ſittliche Er— 
habenheit und politiſch- edle Bedeutung zu geben; aber auch er 
war in Einſeitigkeit befangen, und vermochte nicht dem italieniſchen 
Trauerſpiele Selbſtſtändigkeit zu geben. Noch verdienen aus neu— 
erer Zeit Monti, Pepoli (F 1796) Giov. Pindemonti, 
Niccolini, Manzoni und Ruffa genannt zu werden. — 
Eine höhere Ausbildung, größere Kunſtbedeutung und die ihm 
eigenthümliche dramatiſche Vollendung gewann in der dramati— 
ſchen Literatur der Italiener das Schäferſpiel durch den 
Aminta von Torquato Taſſo und den Pastor ſido 
des Gnarini. — Die Oper verdankt den Italienern nicht 
nur ihre Entſtehung, ſondern auch eine hohe Vollendung. Die 
erſte wirklich muſikaliſch ausgeführte Oper war Rinnucini'ss 
Daphne zu Ende des 46. Jahrhunderts. Aber ihre höhere Aus: 
bildung erhielt die Oper erſt durch Apoſtolo Zeno (ſ. 8. 
524) und vor allen durch Metaſtaſio (ſ. §. 524). An dra⸗ 
matiſcher Kunſt hat Metaſtaſio ſeinen Lehrer Apoſtolo Zeno nicht 
übertroffen, und vielleicht nicht einmal erreicht, aber er drang 
mit gebildetem Sinne und hellem Verſtande ins Innerſte der 
muſikaliſchen Poeſie ein. Er zeichnete ſich auch in der Kantate 
aus. — Die dramatiſche Literatur der Spanier hat höhere Be— 
deutſamkeit als die italieniſche, ſie iſt durchaus national und 
im Ganzen nicht durch den Einfluß der alten klaſſiſchen Muſter 
bedingt. Auch ſie iſt aus Myſterien und Moralitäten hervorge— 
gangen, und das Drama der Spanier blieb in manchen Hin— 
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ſichten dieſen ähnlich, und iſt in den geiſtlichen Schauſpielen 
(Vidas de Santos und Autos sacramentales) nur beſtimmtere 
und mehr poetiſche Ausbildung der Erſteren. Die erſten Fort— 
ſchritte der dramatiſchen Kunſt in Spanien fallen in die letzte 
Hälfte des 16. Jahrhunders, die Blüthe nimmt mit dem 17. 
Jahrhundert zugleich ein Ende. Die verſchiednen Bildungs-Epo⸗ 
chen der ſpaniſchen Bühne laſſen ſich mit dem Namen drei be— 
rühmter Dichter, des Cervantes (ſ. §. 605), Lope de Vega 
Carpio (+ 1655) und Calderon de la Barca (T 1687) 
bezeichnen. Cervantes bewies durch ſein Trauerſpiel Numan— 
cia, daß er auch in dieſem Zweige der Poeſie hohen Ruhm er— 
reicht haben würde, hätte er ſich mit dauerndem Eifer der Bühne 
gewidmet, und auch hier dem Nationalgeiſte gehuldigt; denn die 
reine Tragödie war nicht nach dem Sinne der Nation. Der ei— 
gentliche Begründer des ſpaniſchen Nationaldrama wurde Lope 
de Vega. Seit ihm und nach ſeinem Muſter wurden auch die 
zum Theil bereits früher angenommenen Eintheilungen des Natio— 
naldrama feſter aufgefaßt und beſtimmter entwickelt. Haupteinthei— 
lung war in geiſtliche und weltliche Komödien (Comedias 
divinas y humanas). Die Nebendramen waren theils Vor— 
ſpiele und Empfehlungsſtücke (Loas), theils Zwis 
ſchenſpiele (Entremeses, mit Muſik und Tanz Saynetes). 
Die geiftliche Komödie unterſchied man in dramatiſirte Lebens— 
geſchichten der Heiligen (Vidas de Santos) und in Frohnleich— 
namsſtücke (Autos sacramentales). Die weltlichen Komö— 
dien wurden eingetheilt in die heroiſchen (Comedias heroy- 
cas) und in die Mantel- und Degenſtücke (Comedias de 
Capa y Espada). Von dieſen bildeten ſpäterhin die Figurir⸗ 
ſtü cke (Comedias de Figuron) eine Unterart. Lope de Vega 
verſuchte ſich nun in allen dieſen Arten mit unglaublicher Frucht— 
barkeit, daher ihn Cervantes das Naturwunder nanute. Er hin— 
terließ über 2000 Stücke. Die höchſte Entwicklung und künſtle— 
riſche Vollendung gab dem ſpaniſchen Nationaldrama Calderon. 
In Calderon iſt alle Pracht der romantiſchen Poeſie in der reich— 
ſten Fülle, in ihm findet ſich überall echte, tiefbedeutſame Poeſie 
in vollendeter Ausführung. Zugleich beweiſt ſich Calderon in der 
Mehrzahl ſeiner Schauſpiele als einen Meiſter in der muſikaliſchen 
Kompoſition; dieſe zeigen die größte Mannichfaltigkeit, Vollen— 
dung und Bedeutſamkeit der Sylbenmaße. Außer dieſen Heroen 
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verdienen nur noch wenige Erwähnung: Lopez de Rueda (in 
der 1. Hälfte des 10. Jahrhunderts), etwas ſpäter Juan de la 
Cueva, Geronymo Bermudez, Chriſtoval Virues, Juan 
Perez de Montalvan (} 1639), Ant. de Solis v. Ri⸗ 
badeneyra, Aug. Moreto, Franzisko de Rojas, de 
Mescua, Candamo, Zamora, Cannizares, endlich 
in der 2. Hälfte des 18. Jahrhunderts La Huerta. 

Auch in Frankreich gingen der Ausbildung des regelmä— 
ßigen Drama die Myſterien und Moralitäten des Mittelalters vor— 
aus. Später geſellten ſich dazu die ſatyriſchen Poſſen— 
ſpiele der ſogenannten Kinder ohne Sorgen (Les enfans sans 
souci). Erſt um die Mitte des 10. Jahrhunderts fühlte man das 
Bedürfniß einer hoͤhern Ausbildung des Drama. Aber ſogleich offen» 
barte ſich das Beſtreben, die Alten nachzuahmen, und die Meinung, 
als werde dieſ durch die beobachtete äußere Regelmäßigkeit der Form 
am ſicherſten erreicht. In den erſten aufgeführten Tragödien, der 
Cleopatra und Dido von Jodelle (T 1575) waren Prologe und 
Chöre angebracht. Auch beginnt mit der Eugene des nämlichen 
Jodelle das franzöſiſche Luſtſpiel. Der eigentliche Begründer der 
franzöſiſchen Tragödie Pierre Corneille (T 1084) nationaliſirte 
die griechiſche Tragödie, und dieſer Typus blieb ſtehen. Der Haupt— 
fehler des franzöſiſchen Trauerſpiels iſt die Hingebung unter das 
Konventionelle. Man wählte gewöhnlich antike Stoffe, ließ aber 
den Chor weg; um nun die Handlung reichhaltig zu machen, 
machte man ſie verwickelter durch hineingelegte Intriguen, welche 
der Würde und dem Weſen der Tragödie Abbruch thun, oder man 
feste alles in die Rhetorik der Leidenſchaften. Und dieß iſt eigent— 
lich die glänzende Seite des franzöſiſchen Trauerſpiels, und dadurch 
entſpricht es ſo ganz dem Charakter und Geiſt der Nation. Dem 
großen Peter Corneille, wie ihn die Franzoſen gerne nennen, kann 
man übrigens einen hohen Schwung der Phantaſie und ſtellenweiſe 
tragiſche Kraft, wie römiſche Heldenſprache nicht abſprechen. Sein 
Meiſterwerk iſt der Cid. An dieſen ſchließen ſich die Horatier, 
Einna, der Tod des Pompejus, Sertorius, Polyenct, Rodogüne, 
Heraclius ꝛc. Weniger tragiſche Erhabenheit und Haltung beweiſt 
fein Bruder Thomas Corneille ( 1709). Jean Racine ( 
1699) gab dem Trauerſpiele die höchſte Ausbildung des Ausdrucks 
und des Versbaues; auch ſtellte er zärtliche Weiber-Charaktere mit 
Genialität dar. Sein erſtes Stück iſt ohne Zweifel Athalie 
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mit Chören. Ihm nähern fih Andromache, Brittanicus, Berenice, 
Bajazet, Mithridat, Iphigenia, Phaͤdra, Eſther ꝛc. Crebil— 
lon (T 1762) ſtrebte nach einer gewiſſen ſchauderhaften Größe. 
Am ſelbſtſtändigſten dichtete nach Racine Voltaire in der klaſſi⸗ 
ſchen Manier des franzöſiſchen Trauerſpiels. Ihm kann man das 
Lob einer harmoniſchen Sprache, philoſophiſchen Reflexionsgeiſtes, 
durchgängiger Haltung und mancher intereſſanten Situation nicht 
verſagen. Voltaire's Meiſterſtück ſcheint Alzire zu ſeyn. Außer: 
dem zeichnen ſich aus: Oedipus, Merope, Brutus, Cäſar's Tod, 
Catilina, das Triumvirat, Zaire, Mahomet, Semiramis, Tan— 
kred. — Den glänzenden Ruhm des franzöſiſchen Luſtſpiels gründete 
Moliere der Schöpfer der Charakterſtücke (T 1675). (Le malade 
imaginaire. L' école des femmes. Les ſemmes savantes. Le 
médecin malgrè lui. Le Misanthrope. Le Tartuffe. L' Avare. 
Le Bourgeois-Gentilhomme u. ſ. w. Ein jüngerer Zeitgenoſſe 
und Gegner Moliere's Bourſault hinterließ ſogenannte Schub— 
ladenſtücke (pieces A tiroir), wovon Moliere, in feinem 
Ueberläſtigen, das erſte Beiſpiel gegeben hatte. Dieſe Gattung 
bar, in Abſicht auf die Zufälligkeit der Auftritte, die an einem ge— 
meinſchaftlichen Anlaſſe aufgereiht ſind, Aehnlichkeit mit den Mi— 
men der Alten. Den erſten Rang nach Moliere räumt man ge— 
wöhnlich dem Regnard (T 1709) ein. Im verſificirten Nachſpiele 
glänzte deſſen Zeitgenoſſe Legrand. Außerdem verdienen Erwah— 
nung: Dancourt (1 1725). Destouches (T 1754). Ma: 
rivaux (T 1763). Piron Greſſet. Diderot (T 1784). 
Urheber der Comédie larmoyante (Fils naturel. Pere de fa- 
mille); Chamfort (T 1704). Trauer- und Luſtſpiel. Flo⸗ 
rian (f. §. 555). Luſtſpiel. Demouſtier (T 1801). Luſtſpiel. 
Collind' Harville (11800). Luſtſpiel. Beaumarchais ( 
1799). Luſtſpiel. Unter den ſpaͤtern franzöſiſchen Dramatikern verdie— 
nen genannt zu werden: Mercier (F 1814). Luft: und Trauer⸗ 
fpiel. Chenier (+ 4814). Trauerſpiel (Charles IX. Azemire. 
I. Calas. C. Gracchus :c.). Arnault. Trauerſpiel (Germa- 
nicus). Andrieux. Luſt- und Trauerſpiel (Anaximandre). 
Raynouard. Trauerſpiel (Les Templiers). Lemercier. 
Luſt⸗ und Trauerſpiel (Clovis, Richard III., Jeanne Shore). 
Ducis (T 1816). Seine Bemühung um Shakespeare gemein: 
ſchaftlich mit Talma. Delavigne. Luſtſpiek (L' école des Vi- 
„illards). Trauerſpiel (Vôpres siciliennes. Paria). Jo up. 
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Trauerſpiel (Sylla). Mer. Guiraud. Trauerſpiel (Les Mac- 
chabees). — Liadiers. Trauerſpiel (J. Shore). René Char: 
les Gilbert von Pix éré&court. Der fruchtbarſte der jetzt lebenden 
dramatiſchen Dichter in Frankreich. Picard. Luſtſpiel. Lebrun. 
Luſt⸗ und Trauerſpiel (Marie Stuart). Du Pati. Etienne. 
u. a. — In der ernſthaften Oper it Quinault (71688) 
mit großem Lobe anzuführen. In Operetten zeichneten ſich vor 
andern Favart und Sedaine (T 1797) aus. Eine Abart der 
komiſchen Oper iſt das Vaudeville. Darin war Leſage ( 
1747) und Piron bekannt. — Heut zu Tage ſind die Franzoſen 
bemüht, ausländiſche theatraliſche Freiheiten, oder gemiſchte Gat— 
tungen einzuführen. 

Reichthum und Bedeutſamkeit zugleich beſitzt die dramatiſche 
Literatur der Engländer. Auch hier iſt Wurzel und Urſprung 
des Drama in den geiſtlichen Spielen des Mittelalters zu ſu— 
chen. Auch dieſe waren zweierlei Art, dramatiſirte Wundergeſchich— 
ten der Heiligen, auch bibliſcher Erzählungen, und dramatiſirte 
moraliſche Allegorien (Miracles und Moralities). Etwas fpäter 
(vermuthlich um den Anfang des 14. Jahrhunderts) bildeten ſich 
neben dieſen religiöſen Schauſtücken weltliche Poſſenſpiele (Plays). 
deren Charakter rohe Gemeinheiten, in derbem Witze vorgetragen, 
geweſen zu ſeyn ſcheint. Die geiſtlichen Dramen verwandelten ſich 
in Darſtellungen weltlicher Gegenſtände, und zwar die Miracles 
in dramatiſirte weltliche Geſchichten (Histories, Historical Plays), 
die Moralities in Maskenſtücke (Masks, Masques). Zu den 
Ilistories gehörten auch die gleichzeitig entſtandenen Tragiko— 
mödien. In ihnen findet ſich zum Theil die Grundlage der dra— 
matiſchen Weiſe Shakespeare's. Zu Anfang des 16. Jahrhunderts 
ſuchte man dem antiken Drama, beſonders dem lateiniſchen, Ein— 
fluß auf die Ausbildung des nationalen zu verſchaffen. Der Ver— 
ſuch glückte, aber ohne den Hationalen Charakter und Geſchmack 
dem antiken aufzuopfern. Merkwürdige Erſcheinungen rückſichtlich 
der Reform des engliſchen Nationaldrama find das Original-Luſt— 
ſpiel eines Unbekannten Gammer Gurton's Needle (um die Mitte 
des 16. Jahrhunderts), und das gleichzeitige regelmäßige Trauer: 
ſpiel Sakville's (ſ. §. 605) Ferrex and Porrex. An beide 
Stücke knüpft ſich als an ihre Anfangspunkte die Geſchichte des ei: 
gentlich gebildeten engliſchen Nationaldrama. Im Luſtſpiele ſind 
zuerſt zu nennen: Richard Edward's oder Edward Ferrys 
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(1 1566). G. Gascoigne (T 1578). John Lilly (T 1575). 
Im Fache der hiſtoriſchen und tragikomiſchen Stücke gehören Ro— 
bert Green (T 1592) und Chriſtoph Marlow (+ 1595), 
zu den vorzüglichern Dramatikern dieſer Zeit. Gegen Ende des 
16. Jahrhunderts erreichte das engliſche Drama durch William 
Shakespeare (T 1616), feine nationale Verherrlichung. Er 
ragt unter allen dramatiſchen Dichtern Englands koloſſaliſch em— 
por, und man darf ihn ohne Uebertreibung den Gipfel der moder— 
nen Poeſie nennen. In ihm vereinigen ſich die reitzendſten Blüthen 
der romantiſchen Phantaſie, die gigantiſche Größe der nordiſchen 
Heldenzeit, mit den feinſten Zügen moderner Geſelligkeit, mit 
der tiefſten und reichhaltigſten poetiſchen Philoſophie. Wer übertraf 
ihn je an unerſchöpflicher Fülle des Intereſſanten? an Energie al: 
ler Leidenſchaften? an unnachahmlicher Wahrheit des Charakteriſti— 
ſchen? an einziger Originalität? beſtehen bei ihm nicht die fremd— 
artigſten, ja ſcheinbar unvereinbarſten Eigenſchaften friedlich ne— 
beneinander? „Dieſer tragiſche Titane, ſagt A. W. Schlegel, der 
den Himmel ſtürmt, und die Welt aus ihren Angeln zu reißen 
droht, der, furchtbarer als Aeſchylus, unſer Haar emporſtränbt, 
und unſer Blut vor Schauder gerinnen macht, beſaß zugleich die 
einſchmeichelnden Lieblichkeiten der ſüßen Poeſie, er tändelt kindlich 
mit der Liebe, und ſeine Lieder ſind wie ſchmelzende Seufzer hin— 
geathmet. Die Geiſterwelt und die Natur haben alle ihre Schätze 
in ihn niedergelegt: an Kraft ein Halbgott, an Tiefblick ein Pro— 
phet, an überſchauender Weisheit ein Schutzgeiſt höherer Art, läßt 
er ſich zu den Menſchen herab, als wüßte er nicht um feine Leber: 
legenheit, und iſt anſpruchslos und unbefangen wie ein Kind.“ — 
Aber Shakespeare's komiſches Talent iſt eben fo bewunderungswür— 
dig, wie das, welches er im Pathetiſchen und Tragiſchen zeigt: 
es ſteht auf gleicher Höhe, hat gleichen Umfang, gleiche Tiefe 
wie dieſes. Zum Belege diene der Charakter Falſtaff im Hein— 
rich IV. Als die berühmteſten Trauerſpiele Shakespeare's 
gelten 1) Hamlet, 2) Macbeth, 3) König Lear, 4) Othello, 
und 5) Romeo und Julie. Indeſſen haben unter den hiſtoriſchen 
Schauſpielen einige eine große tragiſche Vollkommenheit, und 
alle glänzen durch eigenthümliche Vorzüge. Dieſe ſind 6) Corio— 
lan, 7) Julius Cäſar, 8) Antonius und Cleopatra, 9) Timon 
von Athen, 10) Troilus und Kreſſida. Die aus der eugliſchen Ge— 
ſchichte geſchöpften Schauſpiele find zehn an der Zahl, eins der ges 


rein. org. pl 


haltreichſten Werke Shakespeare's und zum Theil aus feiner reif: 
ſten Zeit; gleichſam ein hiſtoriſches Heldengedicht in dramatiſcher 
Form. Dieſe hiſtoriſchen engliſchen Schauſpiele find 44) König 
Johann (der gleichſam zu den übrigen Stücken den Prolog bildet), 
12) Richard. II., 15) und 14) Heinrich IV. (zwei Abtheilungen, 
15) Heinrich V., 16), 17) und 18) Heinrich VI. (drei Abthei— 
lungen), 19) Richard III. und endlich 20) Heinrich VIII. (der 
gleichſam den Epilog bildet). Die Luſtſpiele und Phantaſieſtücke 
find 21) die beiden Edelleute, 22) die gezähmte böſe Sieben, 25) 
das Luſtſpiel der Irrungen, 24) verlorne Liebesmüh, 25) Ende 
gut, alles gut, 20) viel Lärmen um nichts, 27) Gleiches mit 
Gleichem, 28) der Kaufmann von Venedig, 20) wie es euch ge— 
fällt, 50) der heil. Dreikönigs-Abend, oder was ihr wollt, 31) 
die luſtigen Weiber von Windſor, 32) ein Sommernachtstraum, 
55) der Sturm, 34) das Wintermährchen, 35) Cymbelin. — Ti: 
tus Andronikus und Perikles werden von den meiſten Literatoren, 
aus hiſtoriſchen und kritiſchen Gründen, nicht für Shakespeare's 
Arbeit erklärt. Shakespeare's Luſtſpiele gehören faſt alle zu den 
Charakterſtücken, doch iſt die komiſche Intrigue nicht vernachläſ— 
ſigt. Sie bilden eine eigene Gattung, und liefern fait durchgängig 
ein ſchoͤnes heiteres Gemälde. — An Shakespeare ſchließen ſich 
Beaumont und Fletcher an (in den erſten Decennien des 
17. Jahrhunderts). Sie dichteten gemeinſchaftlich Tragödien und 
Komödien. Ben Johnſon (T 1657). Trauer- und Luſtſpiele, 
Vor- und Zwiſchenſpiele, Masken. Philipp Maſſinger (1. 
1609). Traner- und Schauſpiele. Der ſchwärmeriſche Thomas 
Otrtway ( 1685). Trauer- und Luſtſpiele. Nathaniel Lee (+ 
1093). Trauerſpiel. Dryden (f.$. 524). Mehr Luſtſpiel, we— 
niger das Trauerſpiel; auch das heroiſche Schauſpiel (Ilexvic 
Plays) und die Oper, Kantate. Nic. Rowe (T 1748). Trauer: 
ſpiel. Farguhar ( 1707). Luſtſpiel. Whycherley (F 1715). 
Luſtſpiel. J. Vaubroungh (F 1726). Luſtſpiel. Addiſon ( 
1710). Trauerſpiel, Luſtſpiel und Oper. W. Congreve (+ 
1729). Luſtſpiel. Kantate. R. Steele (T 1729). Luſtſpiel. 
Georg Lillo (F 1739) Erfinder des bürgerlichen Trauerſpiels. 
Kaufmann von London. Komiſche Oper. Gay (f. §. 524). Ko: 
miſche Oper. Edm. Young. (ſ. §. 555). Trauerſpiel. Thom: 
fon (ſ. $. 555). Tranuerſpiel. kd. Moore (+ 1757). Trauer: 
ſpiel. Dieſe letztern Tragiker lieferten nur rhetoriſche Kunſtübun— 
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gen. C. Cibber (T 1757). Luſtſpiel. S. Foote (T 1777). 
G. Colman (1 1794) und beſonders Garrick (1779) bearbei⸗ 
teten das Luſtſpiel mit Glück. Auch verſuchten ſich darin Miſtreß 
JInchbald und ME. Cowley, Richard Cumberland und A. 
Murphy. Sheridan (11825). Luſtſpiel, Trauerſpiel und Eos 
miſche Oper. Unter den neueſten Dramatikern verdient beſonders 
Lord Byron Erwähnung. Tranerſpiel (3. B. Manfred, Werner, 
Sardanapalus, Marini Falieri, Cain). — Auch das nationelle 
Drama der Deutſchen entwickelte ſich aus Myſterien und Mos 
ralitäten, welche bereits im 15. Jahrhundert, meiſtens in la— 
teiniſcher Sprache, aber auch noch ſpäter ſtatt fanden. Im 15. 
Jahrhundert erſcheinen zuerſt eigentliche national-dramatiſche Vers 
ſuche, die ſogenannten Faſtnachtsſpiele, welche ſich durch 
deib ſatyriſche Richtung und kecken, oft rohen Witz charakteriſirten. 
Bekannt in dieſem Zeitabſchnitte find: Hans Roſenpluet aus 
Nürnberg um die Mitte des 15. Jahrhunderts, und Hans Volz 
aus Worms in der letztern Hälfte desſelben Jahrhunderts. Im 10. 
Jahrhundert erſchienen zwei fruchtbare Dichter, beide aus Nürn— 
berg gebürtig, Hans Sachs und Jakob Ay rer. Erſterer ſchrieb 
Tragödien und Komödien in großer Zahl, meiſt mit Unterlage 
altepiſcher Stoffe; letzterer überdieß Faſtnachts- und Poſſenſpiele. 
Wäre man auf ihrem Wege fortgeſchritten, jo hätte ſich etwas Eis 
genthümliches und Beſſeres entwickeln müſſen, als im 17. Jahrhun— 
dert geſchah. Aus dem genannten Jahrhundert iſt Andreas Gr y— 
phius (T1664) unſer erſter namhafter dramatiſcher Dichter. Zu Ende 
des 17. und im erſten Drittel des 18. Jahrhunderts war der Zuſtand 
des Theaters in Deutſchland erbärmlich, wie dieß ſchon daraus er— 
bellt, daß Gottſched für den Wiederherſteller unſerer Literatur 
gelten konnte. Gottſched ſelbſt unterwarf das deutſche Drama faſt 
ganzlich der franzöſiſchen Form und Weiſe mit Beziehung 
auf die freilich nicht immer recht verſtandenen alten Klaſſiker und 
des Ariſtoteles Poetik. Endlich erſchienen einige Luſtſpiele in ein: 
heimiſchen Sitten von Gellert und Elias Schlegel ( 1749), 
ferner von Chriſtlob Mylius, Carl Fr. Romanus und 
Chr. F. Weiße. In Trauerſpielen nach franzöſiſchen Vorbildern 
verſuchten ſich zuerſt mit einigem Glück Elias Schlegel, v. 
Cronegk (+ 1758), Chr. F. Weiße, J. W. v. Brawe (F 
1730), und eine beſſere Zeit für das deutſche Drama verkündigte v. 
Gerſtenberg (11823). (Ugolinos; Minona). Klopſtock ver: 
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ſuchte, freilich auf unrichtigem Wege und hierin ohne hinlängliche 
Weihe, dem Fremden durch ſeine bibliſchen und vaterländiſchen 
Schauſpiele entgegen zu arbeiten (Tod Adams. Salamo. David. 
Die ſogenannten Bardiette). Schlechte Ueberſetzungen franzböſiſcher 
Luſt⸗ und Trauerſpiele, außerdem etwa der däniſche Luſtſpieldich⸗ 
ter Holberg, und ſpäterhin der italieniſche Goldoni, abwechſelnd 
mit wenigen deutſchen Nachahmungen von ſchwachem Gehalt und 
ohne eigenthümlichen Geiſt, — dieß war das ganze Repertorium uns 
ſerer Bühne, als Leſſing (geb. 1729, F 1781) auftrat. Selbſt 
veſſing's jugendliche Luſtſpiele ſind ziemlich unbedeutend, und noch 
feine Miß Sara Sampſon iſt ein weinerliches, ſchleppendes 
bürgerliches Trauerſpiel. Erſt durch ſeine Dramaturgie (1707) 
brachte er es dahin, daß die Ueberſetzungen franzoͤſiſcher Trauer— 
ſpiele und die deutſchen im gleichen Zuſchnitt von der Bühne ver— 
ſchwanden. Er ſprach zuerſt mit Nachdruck von Shakespeare, zeigte 
wie dieſer der deutſchen Eigenthümlichkeit mehr zuſage, und berei— 
tete deſſen Erſcheinung vor. Er bleibt im Trauer-, Luſt- und 
Schauſpiele merkwuͤrdig. Emilia Galotti. Minna von Barnhelm 
oder das Soldatenglück. Nathan der Weiſe. Als Leſſing's Schuͤ⸗ 
ler muß man J. J. Engel (F 1802) anſehen; doch find feine 
kleinen Nachſpiele in Leſſing'ſcher Manier ganz unbedeutend. Eine 
auffallende Nachbildung des Styls der Emilia Galotti iſt Julius 
von Tarent, worin Leiſewitz (T 1806) der Jüngling eine Eräfs 
tige Lowenklaue gezeigt; Leiſewitz der Mann hat aber des Jüng— 
lings vergeſſen. Die dramatiſche Literatur der Deutſchen nahm 
von nun an immer mehr einen höhern Aufſchwung, beſonders durch 
zwei unſterbliche Genien, v. Göthe und Friedrich Schiller (F 
1805). v. Göthe trat als dramatiſcher Dichter mit ſeinem Gotz 
von Berlichingen auf, einem reichhaltigen Hiſtoriengemaͤlde 
von dauerndem Werthe. Die gelungenſte Nachahmung desſelben 
ti Bab o's Otto von Wittelsbach. Göthe's Clavigo iſt ein bür— 
gerliches Trauerſpiel in Leſſing's Manier. Noch weniger gerathen 
iſt ſeine Stella. Dagegen athmet Iphigenia den vollendes 
ten Geiſt der ſophokleiſchen Tragödie. Mit gleicher Einfachheit, 
Gediegenheit und plaſtiſcher Vollendung ſteht fein Torquato 
Taſſo da. Sein Egmont it ein romantiſch-hiſtoriſches Schau— 
ſpiel mit dem ſtärkſten erſchütternden Pathos. In der natürli— 
chen Tochter, die der Wirklichkeit und der Gegenwart etwas zu 
nahe gehalten iſt, bleibt die klaſſiſche Eleganz der Form bemerkens— 
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werth. Erwin und Elmire und Claudine von Pillabella 
find idealiſche Operetten. Jery und Bätely iſt ein reitzendes Na⸗ 
turgemälde in ſchweizeriſchen Sitten; Scherz, Liſt und Rache 
dagegen eine wahre opera buſla. Die Mitſchuldigen find ein 
Luſtſpiel nach franzöſiſchem Zuſchnitt. Der Triumph der Em— 
pfindſamkelit iſt eine höchſt geniale Verſpottung der eignen 
Nachahmer v. Göthe's im ariſtophaniſchen Geiſte. Endlich der wun— 
derbar ergreifende, tiefbedeutſame Fauſt iſt Göthe's eigenthüm— 
lichſte Schöpfung, echt ariſtophaniſch, ſowohl in Abſicht auf wahr— 
haft philoſophiſchen Geiſt, als in Hinſicht auf unerſchöpflichen Fond 
komiſcher Züge und freien Flug der Darſtellung einzig in unſerer 
vaterländiſchen Literatur. — Der eigentliche Begründer der tragi— 
ſchen deutſchen Bühne bleibt Fr. Schiller. Schon ſein erſtes 
Auftreten mit den Räubern 1781 elektriſirte ganz Deutſchland, 
und bewirkte wie eine fremde ungeheure Erſcheinung in des Jüng— 
lings Zeitgenoſſen ein freudiges Erſtaunen. In dieſem Drama wird 
der große und ſchneidende Gegenſatz des Idealen und Realen mit 
einer Kraft und Fülle dargeſtellt, die unſere höchſte Bewunderung 
verdient; nur hören wir von der andern Seite zwar die Donner— 
ſchläge hallen, aber die Atmoſphäre bleibt bis ans Ende ſchwül 
und drückend. Verglichen mit den Räubern waren die zunächſt fol— 
genden Trauerſpiele: Fiesko und Kabale und Liebe von ge— 
ringerer Bedeutung. Schiller's zweite Stufe der künſtleriſchen 
Bildung bezeichnet Don Carlos. Iſt Carlos als Kunſtwerk 
betrachtet auch keineswegs ein organiſch-vollendetes Werk, ſo beur— 
kundet er doch den höͤhern Aufſchwung und die nahe Reife des Dich— 
ters. Nach einem Zeitraume von 7 Jahren, die er hiſtoriſchen und 
philoſophiſchen Studien gewidmet, wandte ſich Schiller ganz zum 
hiſtoriſchen Trauerſpiel, und nun erſchienen ſeine wahrhaft objektiv 
vollendeten Meiſterwerke in ſchneller Folge aufeinander: Wal— 
lenſtein und Maria Stuart (1800). — Die Jungfrau 
von Orleans (1804). Die Schickſalstragödie mit Chören, die 
Braut von Meſſina (1805) und Willhelm Tell (1804). 
Schiller war in der reifſten Fülle ſeiner Geiſteskraft, als ihn ein 
unzeitiger Tod dahinraffte. Schiller bleibt der größte von allen 
poetiſchen Idealiſten, wie ein Engel des Lichts, hat Schiller ſich 
an die Pforte der Zukunft geſtellt, ihren Schleier gelüftet, und dem 
ſebnenden Auge eine heitre Ausſicht eröffnet. Schon mit Gothe 
gleichzeitig war als dramatiſcher Dichter Klinger, und feine befz 
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fern Stücke: die Zwillinge, Medea in Korinth, Medea auf dem 
Kaukaſos, Ariſtodymos, Damokles, Elfride, Konradin ſollten nicht 
vergeſſen ſeyn. Schiller zählte viele Nachahmer; unter dieſen ge— 
langte Theodor Körner ( 1815) nicht zur Reife. Raupach 
der fruchtbarſte unſerer lebenden dramatiſchen Dichter ſuchte bei ei— 
nem großen dramatiſchen Talent mehr philoſophiſche und politiſche 
Begriffe in dramatiſirten Beiſpielen zu verſinnlichen, ſtatt ſie 
durch den Gang der Handlung ſelbſt auszudrücken. Heinrich v. 
Collin (F 1810, fein Bruder Matthias v. Collin (11825), 
auch Klingemann und Oehlenſchläger der Däne, ſuchten 
biſtoriſche Stoffe zum Theil im patriotiſchen Sinne auf die Bühne 
zu bringen. Erſterer rang nach antik-klaſſiſcher Kraft und Haltung, 
und ſeine Haupttendenz war, Patriotismus zu wecken. Klinge— 
mann arbeitete in ſeinen Tragödien einzig auf den Theatereffekt 
hin; Oehlenſchläger glänzt am meiſten durch fein Künſtlerdrama 
Correggio. L. Z. Werner's (T 1823) dramatiſche Werke bewei— 
ſen großes Talent und hohe Macht der Sprache, beurkunden reli— 
giöſen Tiefſinn; da er aber das allwaltende Schickſal und das 
Himmliſche im Irdiſchen wirken läßt, fo unterläßt er die Handlung 
durch den innern Menſchen, ſeinen Charakter und ſeine Leidenſchaf— 
ten gehörig zu begründen. Seine Helden werden am Gängelbande 
des Verhängniſſes und der Prädeſtination in das Reich des Lichtes, 
oder das Dunkel der Nacht geführt. Da den Helden alle Freiheit 
genommen iſt, wo bleibt die tragiſche Würde? L. Tiek' heil. 
Genoveva und Kaiſer Oktavianus bilden vereinigt in einem ellips 
tiſch verſchlungenen Ganzen ein vollſtändiges Gemälde des mittelal— 
terlichen Geiſtes. In der erſten malt er mit tiefglühenden brennen— 
den Farben die Frömmigkeit und religiöſe Innigkeit der alten Zeit, 
im zweiten ſchildert er mit eben ſo warmen Zügen die Liebe jenes 
mildkräftigen Geſchlechts der Vorzeit. Tiek's Luſtſpiele ſind freilich 
noch weniger als jene für die Bühne geeignet, erfüllen aber 
vom Grunde aus bis zum leiſeſten Zuge der Ausführung alle 
Forderungen des echten Luſtſpiels. Der geſtiefelte Kater ꝛc. Tiek 
folgte in der Richtung der mittelalterlichen Poeſie Arnim, den 
man zu früh vergeſſen hat. De la Motte Fouqué ging ſchon 
mehr vom innern Geiſt auf das Aeußerliche, auf das Koſtüm 
des Mittelalters über — v. Göthe's Iphigenia reitzte zur Nach⸗ 
ahmung, und die gelungenſte Umbildung dieſer Art war A. W. 
Schlegel's Jon. — An das hiſtoriſche Schauſpiel wagte ſich 
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mit glücklichem Erfolge Uhland. Erfreuliche Erſcheinungen auf 
dem Felde dramatiſcher Dichtkunſt waren die Werke von Heinrich 
v. Kleiſt (T 1811). Die Familie Schroffenſtein, Kätchen von 
Heilbronn, Prinz von Homburg u. a. Bei genialer Kraft ver— 
irrte ſich Müllner (T 1829). Die Schuld, König Yngurd, 
die Albaneſerinn, der 29. Februar ꝛc.) in die Schickſalstragoͤdie. 
Endlich verdienen noch Grillparzer, Houwald, Immer: 
mann, Gehe, Uichteritz, Graf A. v. Platen, Dein 
hardſtein, v. Auffenbergbei verſchiedener Tendenz Beachtung. 
Unter den deutſchen Luſtſpieldichtern verdienen nebſt Kotzebue 
(11819) noch J. Chr. Krüger (T1750). J. F. Jünger (T1797). 
F. L. Schröder (T 1816). F. L. Schmidt, Johanna Fran ul 
v. Weißenthurm, E. A. Freiherr v. Steigenteſch, Ca⸗ 
ſtelli, Dein hardſtein, v. Kurländer, Raupach, Müll 
ner u. a. genannt zu werden. In der Oper ſind Wieland, v. Gö— 
the, Gotter, Kind, Bernard u. a. zu nennen; in der Opererte 
F. Weiße, Gotter, Meißner, Bürde, v. Göthe, 
Herklots, u. a.; im Melodrama Brandes, Gotter, 
Ramler u. a. In der Kantate verdienen Ramler, Wie 
meyer, Patzke, Schiebeler, Zachariä, Graf v. Stoll⸗ 
berg, Küttner, Buſchmann, Meißner Erwähnung. 

Die holländiſche Literatur hat im dramatiſchen 
Fache wenig Bedeutendes geliefert. Auch hier waren Myſterien 
und allegoriſche Moralitäten der ſogenannten Kammerſpieler 
oder Sprecher (Sprekers) vorausgegangen. Im 15. Jahrhun— 
dert führten die Rhetoriker (Rederykers) die gemein-ſatyri⸗ 
ſchen Poſſen ein. Mehr Bedeutung gewann das holländiſche Dra— 
ma im Anfang des 17. Jahrhunderts durch Bredero (T. 1608) 
im Luſtſpiele, und durch Koſter (T 1644) im Trauerſpiele. Nach 
dieſen find nun die merkwürdigern dramatiſchen Dichter Hooft 
im ‚Luft: Trauer: und romantiſchen Schauſpiele. V. der Bons 
del im Trauerſpiele. Mit Oudaan und Antonides gegen 
Ende des 17. Jahrhunderts ward das griechiſch-gebildete hollän⸗ 
diſche Drama von der franzöſiſchen Manier verdrängt. Im 18. 
Jahrhundert verdienen Langendyk (1756) im Luſtſpiele, Sp: 
brand Feitama (F 1758), Winter nebſt feiner Gattinn Lu⸗ 
cretia Wilhelm. v. Merken, und ſpäter beſonders Bilder— 
dyk und Feith im Trauerſpiele Erwähnung. 

Das däniſche Drama beginnt eigentlich erſt mit dem An— 
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fange des 18. Jahrhunderts, indem die frühern dramatiſchen 
Darſtellungen meiſtens werthlos ſind. Das Luſtſpiel erhob ſich 
mit v. Holbekg (f. §. 605) zu eigenthümlicher regelmäßiger 
Ausbildung. Außerdem verdienen Erwähnung Ewald (ſ. $. 524) 
im Trauer-Luſt- und Singſpiele; ferner Thaarup, Rahbek, 
Samſöe (+ 1796), Heiberg, Falſen, Baggeſen. Den 
erſten Platz behauptet indeß Oehlenſchläger. Romantiſches 
Luſtſpiel (Aladins Lampe). Trauerſpiel (Correggio; Axel af 
Valborg; Palnatoke; Hakon Jarl; Staerkodder). 

Die dramatiſche Literatur der Schweden iſt fehr unbe: 
deutend. Erſt um die Mitte des 18. Jahrhunderts lieferte v. 
Dalin im Trauer-und Luſtſpiele etwas Bemerkenswerthes. Aufer 
Gyllenborg ſind C. Fr. Hallman im Luſtſpiele, Wellan— 
der, Lindner, und beſonders Kellgren im ernſthaften 
Singſpiele zu bemerken. 


J dylle. 


§. 671. Die Idylle iſt poetiſche Darſtellung der reinen, 
unverdorbnen Natur im Gegenſatz mit der Kunſt, der Verfeine— 
rung, der bürgerlichen Verderbtheit. Die Baſis dieſer Dichtart 
iſt das Naive, und eben dieſer Grundlage wegen wird die Idylle 
für eine weſentlich eigenthümliche Dichtart angeſehen, jedoch 
nicht mit Grund. Denn weder der Gegenſtand, noch die Form 
der Idylle hat einen eigenthümlichen Typrs; der Gegenſtand ges 
hört bald dem Lyriſchen, bald dem Epiſchen, bald dem Dramati— 
ſchen an; eben ſo kann die Form lyriſch, epiſch oder dramatiſch 
ſeyn. Kann das Naive in jeder der geſammten Hauptformen der 
Poeſie ſtatt finden, fo erſcheint es doch in der Idylle rein und 
unvermiſcht; und darum behauptet ſich die Idylle immer noch 
als eigenthümliche Dichtart. 

$. 672. Das Naturleben, welches uns der Idyllendich— 
ter idealiſirt darſtellt, iſt ein Zuſtand der Ruhe und des Frie— 
dens; keine wilden Leidenſchaften verwirren den ſtillen, einfachen 
Gang des Lebens; der Menſch iſt eins mit der Natur, ſein 
Wille ſteht in bewußtloſer Harmonie mit dem Göttlichen; es iſt 
das goldene Zeitalter der Menſchen, die Periode der Unſchuld. 
Indeſſen ſind dieſe Menſchen auch den allgemeinen Leiden und 
Schwächen unterworfen. Sie find krank, arm, ſelbſt nicht immer 
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fromm und unſchuldig; aber ſie ſind frei von den bürgerlichen Ge— 
brechen des Luxus, der Ehrbegierde, der Verſchwendung, des 
Betruges, der Verfolgung und jeder ausgeſuchten Sinnlichkeit; 
ſie fehlen nur, weil ſie von Natur unvollkommen, nicht weil 
ſie verführt ſind, und erſcheinen alſo gegen die Wirklichkeit der 
Gegenwart rein, unſchuldig, leidenſchaftlos und tugendhaft. 
Uebrigens iſt die, griechiſche Benennung Idylle und Ekloge eben 
ſo zu weit, als die der bukoliſchen Poeſie, des Hirtengedichts 
zu enge. Doch kann der Dichter ſeine Idee am leichteſten in der 
Hirtenwelt realiſiren. Denn ſoll es auch in dem Leben der Men— 
ſchen, welche mit der Natur noch eins ſind, zur Erſcheinung 
des Naiven kommen; ſo darf ſolches nicht mit Mühſeligkeiten 
verbunden ſeyn, noch mit Noth zu kämpfen haben. Sorge, Be— 
kümmerniß und Arbeit haben nichts Naives; die Erſcheinung des— 
ſelben fordert ein unumwölktes, ſorgen- und kummerfreies Leben 
und Gemüth. Wo der Menſch nur unter Kummer und Beſchwer— 
den ſich ein trauriges Daſeyn friſten kann; erſtirbt die Blume 
des Naiven in ihrer Knospe. Unter allen Ländern des Alterthums 
blühte die bukoliſche Poeſie zuerſt in Sicilien auf, einem 
Lande, wo ſich alle Bedingungen finden, welche dem Idyllen— 
dichter die vollkommne Löſung ſeiner Aufgabe möglich machen. 
Sicilien liegt unter dem mildeſten Himmel, wird von kühlenden 
Seelüften rings umſpielt, iſt an allem fruchtbar, was zur Er— 
nahrung der Lebendigen beitraͤgt. 

$. 675. Das reine Naturleben ſteht aber zwiſchen zwei Aeu— 
herften mitten inne, zwiſchen Verfeinerung und Rohheit. 
Die handelnden Perſonen müſſen alſo dem zu ſchildernden Natur— 
leben gemäß reden und handeln, nie alſo, bei allem Idealiſchen, 
über die Gränze der Wahrſcheinlichkeit ſchreiten, noch über die 
Sphäre jener Begriffe und Gefühle hinausgehen, die Leuten von 
dieſer Lebensweiſe eigen ſeyn können. Von der andern Seite muß 
völlige Rohheit, alles Niedrige und Gemeine, und Anſtoßige in 
den Charakteren dieſer Perſonen vermieden werden. 

$. 674. Der Ton der Idylle wechſelt mannichfaltig, it 
bald heiter, bald ernſt, bald zwiſchen Heiterkeit und Ernſt ſich 
bewegend; doch darf die Heiterkeit nicht in das Rein-Komiſche, 
der Ernſt nicht in das Tragiſche übergehen; das Rührende findet 
ſtatt, erhebt fi aber nicht zum Pathetiſchen; die Situationen 
ſind einfach, ohne dramatiſches Intereſſe, aber anziehend durch 
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das lautere Gemüth, welches in ihnen ſich ſpiegelt. Die Satyre 
und der Humor bleiben von dieſem Gebiete ausgeſchloſſen, weil 
ſie dem unbefangnen naiven Naturleben fremd ſind. 

§. 675. Der Ausdruck ſey in der Idylle natürlich und 
einfach, aber nie gemein und niedrig; ſanft und ruhig, ohne 
faft= und kraftlos oder auch empfindelnd zu werden; belebt und 
naiv, aber nicht witzig; edel und ſchön geſtaltet, aber nicht ge— 
ſchmückt und rhetoriſch. Uebrigens geſtattet die Idylle der ſprach⸗ 
lichen Darſtellung einige Breite, die ſich beſonders in Beſchrei— 
bungen ausſpricht. In der Idylle findet natürlich die ſogenannte 
maleriſche Poeſie ihre eigenthümliche Stelle. Die Idylle als ei— 
genthümliche Dichtart iſt entweder rhythmiſch, oder in Proſa ab— 
gefaßt; im erſtern Falle eignet ſich ihr der Hexameter und der 
vier- und fünffüßige reimloſe Jainbe. 


Geſchichtliche Bemerkungen über die Idylle, de— 
ren Urſprung und verfhiedene Behandlung. 


§. 676. Man ſollte wähnen, die idylliſche Poeſie fen die 
älteſte von allen Dichtarten, weil die Weltgeſchichte auf ein gol— 
denes, auf ein patriarchaliſches Zeitalter zurückweiſet, wo die Men— 
ſchen ungefähr im Sinne einer poetiſchen Hirtenwelt lebten. Auch 
liegt in jedem menſchlichen Herzen der Keim der idylliſchen Poeſte. 
Aber der Menſch ſtrebt von Natur vorwärts. Erſt wenn er aus 
dem vielfach und oft ſchmerzlich bewegten bürgerlichen Leben zu— 
rückblickt auf die Tage ſeiner Unſchuld, auf die harmloſen Freu— 
den der unverdorbenen ländlichen Natur; trägt ihn ſeine Phan— 
taſie hin zu einem idealen Arkadien, und daraus erklärt ſich, war— 
um in der griechiſchen Literatur ſich erſt im alexandriniſchen Zeit— 
alter die Idylle als eine eigenthümliche Dichtart geſtaltete. Theo— 
krit (in der erſten Hälfte des 3. Jahrhunderts v. Chr.) gilt für 
den Schöpfer dieſer Dichtart, obwohl ſich im Oriente viel früher 
der idylliſche Charakter in Dichtungen verſchiedener Gattung zeigt. 
Theokrits Idyllen find ganz Natur und Wahrheit; die friſche le— 
bendige Darſtellung, die individuelle Farbe feiner Gemälde, und 
die heitere, rein-poetiſche Stimmung machen ihn zum höchſten 
Muſter in dieſer Gattung. Moſchos und Bion (vermuthlich 
im Anfang des 2. Jahrhunderts v. Chr.) machten ſchon den Ueber— 
gang zur künſtlichen idylliſchen Poeſie. — Bei den Römern be— 
nutzte Virgil die Form der Idylle mehr zum Gelegenheitsge— 
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dichte, und durch fein Allegoriſiren trat die Idylle ganz aus ihrer 
Reinheit und Selbſtſtändigkeit. Noch ſind Calpurnius und 
Nemeſianus (aus dem 3. Jahrhundert n. Chr.) zu merken. — 
Neuere lateiniſche Dichter find Sannazar, Vaniere, Bi: 
da, und Rapin. Bei den Italienern hat die Idylle größ— 
tentheils die dramatiſche Form angenommen; es ſind eigentliche 
Schaͤferdramen. Die von Torquato Taſſo, Guarini und 
Metaſtaſio find darunter die berühmteſten (ſ. $. 605, 524). 
Eigentliche Idyllen hinterließen Sannazar (F 1530), Ala— 
manni (T 1556), Manfredi (F 1739) und Vicini. 

In Spanien nahm die idylliſche Poeſie meiſtens die Form 
des Drama oder Romans an. (3. B. bei Cervantes, Mon 
temayor und Andern) (ſ. §. 605, 524). Doch verſuchte zuerſt 
Garcilaſſo de Vega (ſ. §. 524), dann der Portugieſe de 
Miranda (ſ. §. 555) in kaſtiliſcher Sprache, ferner Peter de 
Padilla, Gil Polo, Villegas, Fürſt v. Esquilache 
und beſonders Garzia de la Huerta die Idylle in mehr ei— 
genen Formen. — Bei den Portugieſen dichtete vielleicht Ri— 
beyro (zu Anfang des 16. Jahrhunderts) eigentliche Eklogen. 
Ihn übertraf San de Miranda. Ausgezeichnet bleibt 6 Ende 
des 16. Jahrhunderts) Rodriguez Lobo. 

Am wenigſten glücklich in der idylliſchen Poeſie war die 
polirteſte aller Nationen Europens, die franzöſiſche. Am mei— 
ſten rühmt man die beiden Dichterinnen Madame und Mademoiſelle 
Deshouilleres (gegen Ende des 17. Jahrhunderts); aber 
ſie athmen mehr elegiſchen als idylliſchen Geiſt. Doch verdienen 
Erwähnung: Marot, Ronſard, Racan ( 1670), Se⸗ 
grais, Fontenelle ( 1757), Greſſet (ſ. & 605), N. G 
Leonard (T 1793), Berquin (1791) (beide letztern Nachah⸗ 
mer unſers Geßner's), Le Clerc, Jauffert, Mademoiſelle 
Roſe Levesque. 

Bei den Engländern enthält gewiß Edm. Spenſer's 
(ſ. $. 605) Schäferkalender unter allen brittiſchen Idyllen 
am meiſten theokritiſchen Geiſt; nur wird die ländliche Einfalt 
zuweilen durch Spitzfindigkeiten unterbrochen. Nach altklaſſiſchen 
Muſtern dichteten in dieſem Fache Ambr. Philipps (f. §. 524) 
und Pope (ſ. §. 524). Gay (f. §. 524), hat ſich in feiner 
Schäferwoche nicht ſorgfältig genug von bäuriſcher Plump— 
heit entfernt zu halten gewußt; ſeine Stadteklogen ſind 
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nicht ohne komiſches Verdienſt der Parodie. W. Collins orien— 
taliſche Eklogen haben mehr ſchöne Sprache, als idylliſchen 
Bent, und überhaupt wenig morgenländiſches Koſtum; unſtreitig 
werden ſie von denen des Shenſtone (f. §. 524) übertroffen. 
Außerdem verdienen genannt zu werden: Allan Ramſay, 
Brown, Irwin, Littleton. 

Spuren der deut ſchen Idylle finden wir ſchon bei Opitz. 
In der Folge zeichneten ſich aus: Roſt (T 1765). Ew. v. Kleiſt, 
J. N. Götz, Gerſtenberg, J. C. Blum (T 1700). Jak. 
Friedr. Schmidt, Mahler Müller, Sal. Geßner, (F 
1787) und Bronner (die Darſtellungen der beiden letztern bes 
zaubern durch Grazie und ſittliche Zartheit, aber ihre ſentimen— 
tale Idealitaͤt ermangelt aller individuellen Farbengebung), Kl. 
Schmidt, v. Bonſtetten, v. Göthe (ſeine Idyllen gleichen 
niederländiſchen Konverſations-Stücken, voll Natur und Wahr— 
beit, ohne idealen Zuſatz), Heinrich Voß (der eigentliche Schöpfer 
der deutſchen Idylle), Koſegarten, Caroline Pichler, Ama— 
lie v. Imhof, Hebel, (allemauniſche Gedichte), endlich A. 
G. Eberhard, Chr. Ludw. Neuffer. 

Die holländiſche Dichtkunſt bietet in der Idylle wenig 
Bemerkenswerthes. Nur verdient Moonen (T 171 Erwäh⸗ 
nung und Tollens (um den Anfang des 19. Jahrhunderts) Auss 
zeichnung. Neben Tollens verdient Loosjes als Nachahmer Geß— 
ners Bemerkung. — Bei den Dänen verdient nicht ſowohl Oehlen— 
ſchläger, als Guldberg Berückſichtigung. Am ärmſten iſt die 
ſchwediſche Literatur im Fache der Idylle. 

$. 677. Das Epigramm oder Sinngedicht (beide 
Benennungen werden aber bald im engern, bald im weitern 
Sinne genommen) läßt ſich unter keine andere Dichtungsart füg— 
lich bringen, am meiſten Aehnlichkeit hat es noch mit dem Spruch— 
gedicht; bildet aber gleichſam den Keim zu jeder andern Dich— 
tungsart, wenn nämlich der Dichter den Gegenſtand in ſeinem hell— 
ſten Punkte faßt, und der koncentrirte Strahl ſein Gefühl, oder 
ſeinen Witz oder ſeine Phantaſie mächtig anregt. So hat die grie— 
chiſche Anthologie viele treffende Epigramme auf Kunſtwerke. Der 
Epigrammatiſt hatte das Kunſtwerk vor ſich, er verfolgte die Idee 
des Ganzen in ſeinen Theilen, und verknüpfte wieder alle Schön— 
heiten der Theile in die Idee des Ganzen. Wollte er nun fein Ge: 
fühl, welches das ſchöne auf ihn wirkende Ganze erregt hatte, in 
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Worten darſtellen, fo entitand ein Epigramm. Der Dichter ſtellte 
des Künſtlers Werk mit einem ſcharfſinnigen Gedanken ins hellſte 
Licht, oder ſuchte es genau mit dem Gefühl zu bezeichnen, das 
der Künftler erregen wollte. 

§. 678. Aus dieſem Geſichtspunkte betrachtet, ergibt ſich von 
ſelbſt, daß das Epigramm bald epiſcher, bald dramatiſcher, bald ly— 
riſcher, bald didaktiſcher Natur ſeyn könne, jetzt mehr dem Ernſte, 
jetzt dem Scherze oder auch dem Satyriſchen zugewendet. Immer 
aber muß das Epigramm ſinn voll ſeyn, nur Ein Gedanke darf 
im Epigramme herrſchen, dieſer aber muß treffend, geiſtvoll ſeyn, 
den Gegenſtand in einem ſeltenen und intereſſanten Lichte zeigen, 
aber auch einfach und kurz, klar und beſtimmt ausgedrückt werden. 
Weil der Gegenſtand uns nur in einem einzigen, aber in ſeinem 
hellſten Punkte dargeſtellt werden fol, muß ıtveng gehaltne Eins 
heit, muß Sparſamkeit ſowohl als weiſes Verhältniß der Züge ges 
gen einander, und auf den letzten Punkt des Ausgangs ſtatt fin—⸗ 
den. Das Epigramm verdankt allerdings ſeine Entſtehung den Auf— 
ſchriften und Denkmälern; aber Erwartung und Aufſchluß, worin 
Leſſing das Weſen dieſer Dichtart ſetzte, ſind nur Bedingung ein— 
zelner Arten von Epigrammen. So kann auch die Forderung, daß 
im Epigramm eine ſogenannte Spitze (Pointe, acumen) d. h. 
eine witzig-treffende Richtung vorhanden ſeyn müſſe, nicht weiter als 
auf das witzige und ſatyriſche Epigramm ausgedehnt werden; 
wohl aber wird ein lichter Geſichtspunkt, in welchem ſich die ganze 
Darſtellung gleichſam koncentrirt, erforderlich ſeyn. 

5. 679. Die äußere Form des Epigramms iſt mannich— 
faltig; ihre Wahl hängt von der Willkühr des Dichters und der 
Beſchaffenheit des Inhalts ab. Griechen und Römer brauchten 
gewöhnlich das elegiſche und jambiſche Sylbenmaß für das 
Epigramm. Das erſtere ward auch von mehrern deutſchen Dichtern 
gewählt, und des letztern, mit abwechſelnder und ungleicher Vers— 
länge, bedient man ſich in den meiſten neuern Sprachen, in wel— 
chen dann auch der Reim zur Rundung der ganzen Form fait un: 
entbehrlich iſt. 

$. 680. Die Griechen waren ſehr reich in dieſer Dicht: 
art. Einiges hat die noch vorhandene Anthologie gerettet. Die 
ſchönſten und lieblichſten Blumen der griechiſchen Anthologie hat 
Herder mit Künſtlerhand nicht durch wörtliche Uebertragung, 

aber im Geiſte der Originale auf deutſchen Boden verpflanzt (f. 
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d. zerſtreute Blätter). Eine gelungene Ueberſetzung von ausge: 
wählten kleinen Gedichten der Anthologie mit treuer Genauigkeit 
lieferte Fr. Jakobs in ſ. Tempe, Wegen dieſer Verpflanzung 
blühte auch in Deutſchland das einfache griechiſche Epigramm wie— 
der auf. : 

Fruchtbarer als irgend ein anderer Dichter des Alterthums 
war unter den Römern Martial (bl. um 90 n. Chr.) beſon⸗ 
ders an witzigen, ſatyriſchen Epigrammen. Au ſo nius iſt bloß 
Nachahmer Martials ohne höhere Bedentung. Von neuern la- 
te iniſchen Dichtern haben ſich Thomas Morus (T 1535). 
Johannes Secundus (. §. 524), Simon Lemnius (T4550), 
Peter Lotichius Secundus (ſ. §. 524), M. Hier. Vida (ſ. §. 
555), Johannes Owen (T 10625), J. Peter Lotichius (F 
1000) u. a. in dieſer Dichtart ausgezeichnet. 

Bei den Italienern iſt das Epigramm weniger bearbei— 
tet; doch verdienen Luigi Alamanni, Giovanni della Caſa, 
Lorendano, Caſoni, Guarini, Zappi und Bertola 
Erwähnung. 

Die ſpaniſche Literatur iſt noch unfruchtbarer in dieſer 
Dichtart, und es kann faſt nur Quevedo Villegas genannt 
werden. 

Die franzöſiſche Poeſie hat hier eine ihrer glänzenden 
Seiten; faſt alle Dichter haben ſich im Epigramm, aber bloß im 
witzig⸗ſatyriſchen verſucht. Einige der merkwürdigſten find: Ma: 
rot, Saint-Gelais, Gombaud, Maynard, J. B. 
Rouſſeau, Senecé, Panard, Piron u. a. m. Auch 
gibt es verſchiedene Sammlungen franzöſiſcher Sinngedichte. 

Weniger fruchtbar ſind die Engländer, doch finden ſich 
in den Werken Waller's, Butler's, Dryden's, Prior's, 
Swift's, Pope's u. a. manche gelungene Sinngedichte. 

Die Dentſchen beſitzen in dieſer Dichtart einen großen Reich— 
thum und nach den Griechen die größte poetiſche Bedeutſamkeit. 
Unter die ältern Epigrammatiſten gehören: Opitz, Olearius, 
Logau, Wernicke, Gryphius, ünter die neuern: v. Da: 
gedorn, Ewald Käſtner, Leſſing, E. v. Kleiſt, v. Gb: 
dinge, Kretſchmann, H. Voß, Pfeffel, Bürger, 
Blumauer, Schiller, v. Göthe, Haug, Weiſſer, 
v. Brinkmann u. a. 

$. 681. An das Epigramm, zumal das witzige, läßt ſich noch 
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das Räthſel und die Charade mit dem Logogryph anſchließen. Das 
Räthſel enthält in dichteriſcher Form die dunkle und bildliche 
Umſchreibung eines Gegenſtandes oder Begriffs, welcher aus den 
angegebnen, ausſchließenden und weſentlichen Merkmalen durch 
Nachdenken aufgefunden (errathen) werden ſoll. Dieſes Spiel des 
Witzes und Scharfſinnes wird um fo vollkommner ſeyn, je ſchär— 
fer, treffender und ungewöhnlicher der Gegenſtand bezeichnet, je— 
mehr zugleich dem Nachdenken überlaſſen und jemehr die poetiſche 
Seite des Gegenſtandes hervorgewendet wird. Denn ſoll das Räth— 
ſel poetiſch ſeyn, ſo muß es auch wahrhaft äſthetiſche Bilder und 
Ideen in uns wecken. Von den Eigenſchaften und Merkmalen des 
Gegenſtandes müſſen ſo viele angegeben werden, als zu ſeiner aus— 
ſchließlichen Bezeichnung erforderlich find, aber auch wenig genug, 
um etwas zu errathen übrig zu laſſen. Styl und Metrum muß im 
Räthſel epigrammatiſch ſeyn. Unter den neuern Räthſeldichtenn 
zeichnen ſich vorzüglich Schiller und Langbein aus. 

$. 682. Abarten des Räthſels find 1 die Charade (oder 
das Sylbenraͤthſel), deren Gegenſtand ein Wort it, das man zu 
errathen aufgibt, indem man erſt die einzelnen Sylben als für ſich 
beſtehende Worte auf eine räthſelhafte Weiſe beſchreibt, und dann 
erſt das Ganze andentet. Gelungen kann man eine Charade nen— 
nen, wenn die verſchiedenen Räthſel, welche ſie enthält, ſich paſ— 
ſend aufeinander beziehen, und mit einer epigrammatiſchen Spitze 
im Ganzen zuſammenlaufen. Am angemeſſenſten ſpricht ſich dieß 
Gedankenſpiel in Verſen aus, und vorzüglich eignen ſich dazu jene 
Sprachen, welche einen Ueberfluß von zuſammengeſetzten Wörtern 
haben, wie vor allen die griechiſche und deutſche Sprache. Letztere 
hat noch den Vortheil, daß ſie oft die Subſtantive unverändert zu— 
ſammenſetzt. Man hat häuſig die Charade in kleine Erzählungen, 
Sonette und andere Formen eingekleidet. Vorzügliche Charaden 
haben wir in Almanachen und Zeitſchriften von Kind, Große, 
Körner, Theodor Hell, Göckingk, in der Theaterzeitung, im Mode— 
journal u. ſ. w. Eine ſchöne Sammlung find die Agrionien. 

§. 683. 2) Der Logogryph (oder das Wort- und Buch— 
ſtabenräthſel), bei welchem man durch die angedeutete Wegnahme 
oder Verſetzung einzelner Buchſtaben verſchiedene Dinge in einem 
Worte und daraus endlich das Wort ſelbſt errathen läßt. Darum 
geht im Logogryph oft eine ganze Reihe von Räthſeln hervor. Wie— 
land hat einige im Jahrgange 1778 des deutſchen Merkurs ge: 
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liefert. Mehrere finden ſich in der von Adolf Bäuerle redigir— 
ten Theaterzeitung. Wird das ganze Wort umgekehrt, ſo entſteht 
das Anagramm. Auch hier muß der Stoff poetiſch-epigramma⸗ 
tiſch ſeyn, z. B. Amor, Roma. 


Literatur der Poetik. 


$. 684. Aristoteles #spi wosyrixag, bloßes Fragment 
oder roher Entwurf. 

Horatius de arte poetica ep. ad Pisones. 

M. Hieronymus Vi da Poeticorum libr. III. (Ed. Klot- 
zii. Altenb. 1776). 

Nic. Boileau Despreaux Part podtique. Paris 1673. 

Jul.Caes. Scaliger poetices libr. VII. Lugd. B. 1681. 

Ger. Joh. Vossius de artis poeticae natura ac con- 
stitutione. Amstelod. 1647. 

Marmontel poélique francaise. 2 T. Paris 1763. 

J. C. Gottſched Verſuch einer kritiſchen Dichtkunſt. 2 
Thle. Leipzig 1729. 

J. J. Breitinger Kritiſche Dichtkunſt. 3 Thle. Zürch. 1740. 

J. J. Engel Anfangsgründe einer Theorie der Dichtungs— 
arten. 1. Thl. (unvollendet). Berlin 1785. N. A. 1804. 

A. H. Clodius Entwurf einer ſyſtematiſchen Poetik. Leip— 
zig 1804. 2 Thle. 8. 

Theod. Heinſius Teut. 3. Thl. 3. Aufl. Berlin 1824. 8. 

J. St. Zauper Grundzüge zu einer deutſchen Poetik aus 
Göthe's Werken entwickelt. Wien 1820. 8. 

J. P. Eckermann Beiträge zur Poeſie. Stuttg. 1824. 8. 

G. Reinbeck Poetik ꝛc. 2. Aufl. Eſſen 1820. 8. 

Sof. Hillebrand Lehrbuch der Literar-Aeſthetik ꝛc. Er: 
ſter Band die allgemeine Aeſthetik und die Poetik enthaltend. 
Mainz 1827. 8. 

Außerdem: G. E. Leſſing, Laokoon, oder über die Gran: 
zen der Poeſie und Malerei. Berlin 1760. N. A. m. Ueberdieß ge: 
hört mehreres aus den Literaturbriefen hieher. 

J. G. v. Herder Preisſchrift: Ueber die Wirkungen der 
Dichtkunſt auf die Sitten der Völker, in den Abhandlungen der 
bairiſchen Akademie. 

— — vom Geiſt der hebräiſchen Poeſie. Deſſau 1782. 
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J. G. v. Herder mehrere Aufſätze in der Adraſtea, in 
ſeinen Fragmenten über neuere Literatur u. a. m. 

Fr. Schiller, mehrere Aufſätze in den kleinen proſaiſchen 
Schriften. 

Fr. und A. W. Schlegel, verſchiedene Aufſätze in den ein— 
zelnen Zeitſchriften. 

Sulzer's allgemeine Theorie, beſonders die Nachträge und 
Zuſätze. 


Redekunſt. 


§. 685. Wie ſich die Sprache der Beredſamkeit von der 
Sprache der Poeſie und Proſa unterſcheide, iſt bereits 5. 444 
erwähnt worden. Die Redekunſt iſt nur eine relativſchöne 
Kunſt; denn ſie verfolgt einen äußern Zweck, geht aus den Ver— 
hältniſſen der wirklichen Welt hervor, bezieht ſich auf die prakti— 
ſchen Angelegenheiten des Lebens, ſie will durch ihre eindringende 
und lebendige Darſtellung auf die Willensbeſtimmung ihrer be— 
treffenden Zuhörer einwirken. Die Rede, wenn ſie ſonſt in ihrer 
Art vollkommen iſt, bildet aber ein harmoniſches Ganzes, indem 
die einzelnen Theile in Wechſelbeziehung ſtehen, jeder derſelben 
an ſich ſchon als nothwendiger Theil eines beſtimmten organiſchen 
Ganzen erkannt wird, und alle insgeſammt zu einem Haupt— 
zwecke hinwirken. Die Rede verfolgt zwar nur einen äußern Zweck, 
und unterſcheidet ſich eben dadurch von poetiſchen Erzeugniſſen, 
welche ihren Zweck in ſich ſelbſt tragen; ſie treibt zwar ein Ge— 
ſchäft des Verſtandes, aber nicht wie der Proſaiker ein Geſchaͤft 
des reinen Verſtandes, ſondern ſie wirkt durch den Verſtand auf 
den Willen, zieht daher das Intereſſe und die Leidenſchaften in 
ihren Kreis, ſie betreibt ihr Geſchäft zugleich als ein freies Spiel 
der Phantaſie. Nähert ſich der reine Proſaiker der Vollkommen— 
heit umſomehr, jemehr er durch Klarheit, Beſtimmtheit, Einfach— 
heit im einzelnen Ausdruck und im ganzen Periodenbau eine 
klare, vollkommne Einſicht bewirkt; fo wird der Redner um fo 
kräftiger und ſicherer durch Scharfſinn in der Auffindung und 
Zuſammenſtellung der Gründe, durch ſchickliche Erregung der Lei: 
denſchaften, durch Schönheit und Stärke in ſeiner Darſtellung 
und durch eine angenehme und ausdrucksvolle Deklamation auf 
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die Entſchlieſiungen feiner Zuhörer einwirken. Und obwohl die 
Sprache des Redners tief unter der Dichterſprache ſteht, ſo ver— 
mag er doch ohne den Zauber der Metrik, ohne den Reichthum 
der Bilderſprache ſeinen Gegenſtand zur lebendigen Anſchauung 
zu bringen. 

§. 686. Man legt oft der Beredſamkeit fälſchlich den Zweck 
unter, zu überreden. Wo die Beredſanmkeit nichts weiter 
als Ueberredungskunſt iſt, da iſt ſie ausgeartet; und der ſtrenge 
Tadel, den Kant über dieſe Ueberredungskunſt ausſpricht, iſt völ⸗ 
lig gegründet. Wäre Beredſamkeit einerlei mit Ueberredungs— 
kunſt, ſo müßte auch der kalte Sophiſt, der ſeinen Zweck er— 
reicht, zu den Rednern gezählt werden. Nicht zu überreden, ſon— 
dern der Kraft der Gründe, die dem Verſtande einleuchten ſollen, 
zu Hilfe zu kommen durch den Eindruck, den die mitgetheilten 
Vorſtellungen auf das ganze Gemüth des Zuhörers machen, iſt die 
wahre Beſtimmung der oratoriſchen Proſe, die in Verbindung mit 
der Deklamation und der ausdrucksvollen Geberde zur eigentlichen 
Beredſamkeit wird. Begeiſterung für eine gute Sache, für Wahr— 
heit, Selbſtſtändigkeit, Recht und Pflicht, für Freund und Vater— 
land, und was irgend zu den höhern Gütern des Lebens gehört, 
Enthuſiasmus im edelſten Sinne des Worts, alſo nicht Leiden— 
ſchaft, iſt die Seele der wahren Beredſamkeit. Freilich ſchließen 
auch die erzählende und didaktiſche Proſa eine gewiſſe oratoriſche 
Wärme nicht immer aus, wenn die Vernunft ſich mit hohen, be— 
ſonders moraliſchen und religiöſen Gegenſtänden beſchäftigt; und 
der unterſcheidende Charakter liegt daher nicht in der Eindringlich— 
keit, welche dadurch entſteht, daß die Rede das ganze Gemüth er— 
greift. Auf den Willen muß die Rede wirken, wenn ſie eigentlich 
Rede heißen ſoll. Hieraus ergibt ſich von ſelbſt, daß die Rede nur 
durch ihre äußere Form an das Gebiet der Poeſie gränze, longo, 
sed proximo intervallo. 

§. 687. Die Theorie der Beredſamkeit iſt aber 
noch ganz etwas anders, als eine ſogenannte Theorie des Styls. 
Nur die lebensvolle Sprache der Beredſamkeit ſteht unmittelbar 
unter äſthetiſchen Geſetzen; bei der Sprache der Proſa findet eine 
entferntere Beziehung aus dieſe Geſetze ſtatt; deßhalb kann auch 
die Theorie des proſaiſchen Styls nicht in die Rhetorik aufgenom— 
men werden, ſobald man nicht den Charakter beider verkennt, und 
ihre Gränzen willkührlich ineinander laufen läßt. 
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§. 688. Die Figuren und Tropen, in denen die 
Sphäre der bildlichen und uneigentlichen Bezeichnung enthalten 
iſt, gehören der Poeſie und Redekunſt gleichmäßig an, und werden 
daher fälſchlich rhetoriſche Figuren genannt, gleichſam als ob ſie 
bloß der Sprache der Beredſamkeit eigenthümlich und von der 
dichteriſchen Darſtellung ausgeſchloſſen wären. Dieſe bildliche Dar— 
ſtellung wirkt unaufhaltbar, ſobald ſie nur ein Produkt der ſelbſt— 
thätigen Phantaſie und reiner Naturton der innern Zuſtände iſt, 
nicht aber mühſam geſucht und erkünſtelt wird. 


Eigenſchaften des Redners. 


$. 689. Weil der Redner nicht etwa durch Tropen und Fi: 
guren, harmoniſchen Periodenbau und volltönenden Numerus, 
nicht durch Gleichniſſe und Vergleichungen und wie die übrigen 
Zierrathen des Schön-Redners heißen mögen, ſondern weit mehr 
durch tiefe Kenntniß der Staatsangelegenheiten, des Menſchen 
und der Welt, und der Verhältniſſe des Menſchen zur Gottheit, 
und durch das Heilſame und Wohlthätige feiner Rathſchläge auf 
die Entſchließungen ſeiner Zuhörer einwirken ſoll; ſo muß er ei— 
nen hohen Grad humaner Bildung beſitzen, vielſeitige und reich— 
haltige Kenntniſſe aus den mannichfaltigſten Theilen des menſch— 
lichen Wiſſens, um die verſchiedenartigſten Gegenſtände, die er 
den Gemüthern ſeiner Zuhörer näher bringen will, mit Geiſt 
und Kraft zu umſchließen. Vorzüglich muß er auch den beſtimm— 
ten Kreis feiner Zuhörer kennen, um auf ihre Porkenntniſſe, 
Bedürfniſſe, Neigungen, Richtungen, Hoffnungen und Erwar— 
tungen achten zu können. Ferner muß der Redner nach ſeinem 
ganzen Charakter als rechtlicher Mann (vir bonus dicendi pe- 
ritus) im Kreiſe feiner Zuhörer anerkannt ſeyn. Es muß über 
ihn die allgemeine Ueberzeugung herrſchen, daß er die Kraft 
der Beredſamkeit nie zu einem unedlen Zwecke mißbrauche, ſon— 
dern nur das empfehle, wovon ſein ganzes Weſen durchdrungen 
iſt, und was er als das Beſte und Rathſamſte anerkennt. Jeder 
Verdacht eines böſen Willens überhaupt, oder einer in Hinſicht 
auf den beſtimmten vorzutragenden Gegenſtand ſträflichen Abſicht 
in einem Menſchen von großem Ueberredungstalent, macht uns 
den Gegenſtand ſelbſt verdächtig; jede entfernte Ahnung dieſer 
Art in dem Zuhörer muß als ein Argument gegen die Sache 
ſelbſt gelten. — Ueberdieß wird vom Redner philoſophiſche Be: 
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gründung gefordert, um feine Ideen völlig deutlich, verſtaͤndlich 
und im natürlichen Zuſammenhange unter ſich mitzutheilen. Aus 
der eigenthümlichen Auffaſſung der Gegenſtände ſelbſt aber wird 
auch eine individuelle Geſtaltung ſeiner Produkte hervorgehen. 
Weil nun der Redner auf den Willen ſeiner Zuhörer einwirken 
ſoll, muß er zugleich eine reiche, fruchtbare Phantaſie beſitzen, 
um den dargeſtellten Gegenſtand dem innern Sinne ſo nahe zu 
bringen, daß der Zuhörer, ergriffen und belebt von dem Vor— 
trage des Redners, eine lichtvolle Anſchauung von dem dargeftell: 
ten Gegenſtande auffaſſe, und der Wille durch dieſes Bild bewegt, 
zum Handeln beſtimmt werde. Doch darf ſich der Redner von der 
Phantaſie nicht beherrſchen laſſen, ſondern er muß mit beſonne— 
ner Kraft, frei über fie zu gebieten vermögen. Die Kraft der 
Phantaſie des wahren Redners beſteht demnach in einer der Vernunft 
gleichmäßigen und harmoniſchen Wirkſamkeit, wodurch über das 
Ganze der Darſtellung ein hohes, kräftiges Leben verbreitet, und 
die entſchiedenſte Wirkung auf die Gemüther der Zuhörer geſichert 
wird. — 

Hiermit ſteht die völlige Herrſchaft über die Sprache, deren 
ſich der Redner bedient, in der genaueſten Verbindung. Er muß 
ſeine Sprache und ihre Eigenthümlichkeiten vom Grunde aus ken— 
nen, ihren Charakter im Ganzen und Einzelnen erfaßt, die höchſte 
Gewandtheit und Sicherheit im Gebrauche ihrer Formen und Fü— 
gungen ſich angeeignet haben, und mit ihrem Reichthume frei 
ſchalten können. Endlich muß die äußere Darſtellung dem 
redneriſchen Produkte ſeine Vollendung geben; denn Reden wer— 
den ja nicht verfaßt, um geleſen, ſondern öffentlich vorgetragen 
zu werden. Dazu gehört nicht nur ein vollig getreues Gedächt— 
niß, eine unerſchütterliche Freimüthigkeit und natürliche Unbefan— 
genheit, ſondern auch ein gutes Sprachorgan, und die mannich— 
faltigſte Uebung und vielſeitigſte Ausbildung desſelben für die 
mündliche Darſtellung (davon in der Deklamation), und nicht 
minder die angemeſſenſte Haltung des Körpers und der zweckinä— 
ßigſte Gebrauch der einzelnen Theile desſelben (davon in der 
Mimik). 

§. 690. Weil nun alle redneriſchen Produkte für die münd— 
liche Darſtellung berechnet ſind, ſo theilt man die Rhetorik 
(Theorie der Beredſamkeit) in die innere und äußere. Die 
erſtere enthält die Grundſätze, nach welchen oratoriſche Werke 
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producirt und die vorhandnen beurtheilt werden müſſen, die letz— 
tere ſtellt die Regeln auf für die äußere Darſtellung, oder für 
Deklamation, und Geſtikulation, oder für die körperliche Bered— 
ſamkeit. Wie hoch Demoſthenes dieſen letztern Theil der Be— 
redſamkeit gehalten habe, erſehen wir daraus, daß er auf die 
dreimal wiederholte Frage, was das Vornehmſte bei Reden ſey, 
immer zur Antwort gab: y v’roxgsais. Quinct. XI. 3. Val. 
Max. VIII, 10. Daher ſagte ſelbſt Aeſchines, als er den 
Rhodiern die Rede ſeines Nebenbuhlers nebſt ſeiner eigenen Ge— 
genrede vorgeleſen hatte, und die Zuhörer ihre hohe Bewunde— 
rung zu erkennen gaben: Wie, wenn ihr ihn erſt ſelbſt gehört 
hättet! Valerius Maximus macht, nachdem er dieß erzählt 
hat, die ſehr treffende Bemerkung: Ergo in Demostliene ma- 
gna pars Demosthenis abest, quod legitur potius, quam 
auditur. — In der That, eine noch ſowohl geſetzte Rede würde 
ohne einen ſchönen Vortrag keinen Effekt machen; oft aber kann 
auch ſchon durch den bloßen mündlichen Vortrag eine Rede, die 
wenig innere Kraft hat, ſo gehoben werden, daß ſie dennoch die 
beabſichtigte Wirkung hervorbringt. 


Literatur der Rhetorik. 


$. 691. Gleich der Poeſie und den übrigen ſchönen Kün— 
ſten, die früher da waren, als Poetik und Kunſttheorie, ward 
auch die Beredſamkeit früher ausgeübt als gelehrt, oder auf Re— 
geln zurückgeführt; und dieſe wurden auch hier hauptſächlich von 
jener frühern Ausübung entlehnt und abgezogen. Bei den Grie— 
chen veranlaßte ſelbſt die blühende Aufnahme der eigentlichen 
Rednerkunſt die erſten Anweiſungen der Rhetoren; ſo wie die 
Unterſuchungen der Sprachlehrer, und ihre Regeln über die gute 
Schreibart überhaupt, urſprünglich Beobachtungen und Zerglie— 
derungen der beſten ſchriftſtelleriſchen Muſter waren. Unter den 
griechiſchen Lehrern der Beredſamkeit, deren ſchriftlicher Unterricht 
dieſer Art auf uns gekommen iſt, ſind: 

Ariſtoteles Rhetorices libri tres etc. 

Dionys v. Halikarnaß wepi cose ovonxran 5. de 
structura oralionis — Texyy s. ars rhetorica ad Echeera- 
tem. — 


Hermogenes scripta rhetorica etc. 


ein. org. pl 


Demetrios Phalereus reed rgpavriag 8. de elo- 
cutione liber etc. 

Longin reo! üyovg s. de sublimitate etc. 

Aphtonios und Theon progymnasmata etc. die merk: 
würdigſten. 

Nach Beſiegung der Hinderniſſe, welche der kriegeriſche Na⸗ 
tionalgeiſt der Römer anfänglich der Aufnahme und dem Fort: 
gange der Redekunſt in den Weg legte, fing man auch in Rom 
an, ſie ſowohl mündlich als ſchriftlich zu lehren. Dieß letztere 
geſchah vorzüglich vom Cicero opera rhetorica ete. Quin c- 
tilian de iustitutione oratoria I. XII und dem unbekannten 
Verfaſſer des Geſprächs über die Urſachen des Verfalls der Be— 
redſamkeit. — Mehrere kleinere Schriften lateiniſcher Rhetoren 
ſtehen in folgender Sammlung: Antiqui rhetores latini, ex 
bibliothec. F. Pit hoi. Paris 1799. 4. — Ein wohlgeort: 
neter Auszug aus den ältern Rhetoren find die praecepta rlıe- 
torica e libris Aristotelis, Cieeronis, Quinetiliani, Deme- 
trii et Longini collecta, disposita passimque suppleta a 
F. A. Wideburg. Braunſchweig 1786. 8. 

Von den neuern Schriftſtellern, die ſeit der Wiederherftels 
lung der Literatur rhetoriſche Anweiſungen oder Lehrbücher geſchrie— 
ben haben, find die vorzüglichſten: in lateinifher Sprache: 
Voſſius Commentarii rhetorici s. iustitutionum oratoria- 
rum l. VI Leyden 1645. 4. — und de rhetoricae natura ac 
constitutione et antiquis rhetoribus, Sophistis ac Oratori- 
bus liber. Haag 1658. 4. 

J. A. Ernefti Initia rhetorica. Leipzig 1750. 8. — in 
italieniſcher: 

S. Bettinelli Saggio sull' eloquenza im 8. Thle ſei⸗ 
ner opere. Venedig 1782. 

Dom. Michelazzi istituzioni dell' arte oratoria espo- 
ste in forma di dizionario. 2 Thle. Florenz 1788 ff. — In 
franzöſiſcher: 

Rapin Reflexions sur Pusage d’eloquence, im 3. 
Thle feiner Werke. 

Fenelon Reflexions sur la rhetorique et sur la poe- 
tique. Amſt. 1717. 12. 

— — Dialogues sur l’eloquence en general et sur 
celle de chaire en particulier. Amft. 1718. 12. 
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Cl. Buffier traité philosophique et practique d’elo- 
quence. Paris 1728. 8. 

Fr. Ph. Gourdin principes généraux et raisonnds de 
Part oratoire. Rouen und Paris 1785. 

Edm. Mallet principes pour la lecture des orateurs. 
Paris 1785. 3 Vol. 8. — In engliſcher: 

J. Law ſon Lectures concerning Oratory. Lond. 1759. 8. 

G. Campbell philosophy of rhetoric. London 1776. 
2 Vol. 8. Thl. 1 überſetzt von Jeniſch. Berlin 1791. 8. 

Joſ. Prieſtley Lectures on Oratory and Criticism. 
London 1777. 4. 

H. Blair Lectures on rlıetoric and belles leitres. 
London 1783. 2 Tom. überſetzt mit Anmerkungen und Zuſätzen 
von Schreiter. 4 Thle. Liegnitz und Leipzig 1785 ff. 8. — 
In deutſcher: 

J. Ch. Gottſched ausführliche Redekunſt. Leipzig 1750. 8. 

J. B. Baſedow Lehrbuch proſaiſcher und poetiſcher Wohl— 
redenheit. Koppenhagen 1756. 8. 

J. Pet. Miller Anweiſung zur Wohlredenheit nach den 
auserleſenſten Muſtern. Leipzig 1776. 8. 

J. G. H. Maaß Grundriß der allgemeinen und befon: 
dern Rhetorik. Halle und Leipzig 1798. 8. 1815. 8. 1821. 8. 

G. G. Fülleborn Rhetorik; ein Leitfaden. Breslau 
1802. — Nen herausgegeben von Menzel. Breslau 1825. 

K. S. Zacha ri Anleitung zur gerichtlichen Beredſamkeit. 
Heidelberg 1810. 

G. Reinbeck Rhetorik. 2. Aufl. Eſſen 1823. 8. 

Die Beredſamkeit eine Tugend, oder Grundriß einer ſyſte— 
matiſchen Rhetorik von Franz Theremin. Berlin 1814. 8. 

H. A. Schott Kurzer Entwurf einer Theorie der Bered— 
ſamkeit. 2. Aufl. Leipzig 1815. 8. 

— — Theorie der Beredſamkeit mit beſonderer Bezie⸗ 
hung auf die geiſtliche. Leipzig 1826. 2. Aufl. 

G. Ph. Ch. Kaiſer Entwurf eines Syſtems der geiſtli— 
chen Rhetorik. Erlangen 1816. 

Grundlinien der Rhetorik nach einem neuen und einfa— 
chen Syſteme. München 1820. 8. 

D. J. Hillebrand Literär-Aeſthetik. 2. Band. Mainz 
1827. 8. 
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H. L. Pölitz Geſammtgebiet der deutſchen Sprache. Leip: 
zig 1825. 4 Thle. Hieher gehört der 2. und 4. Band. 

— — Lehrbuch der Proſa und Beredſamkeit. Halle 1827. 

Heinſins Teut im 3. Bande — und mehrere Lehrbücher 
der Aeſthetik. 

Die unmittelbare Anweiſung zur geiſtlichen Beredſamkeit gehört in 

die Homiletik. 1 

§. 602. Die allgemeinen Grundſätze der innern Rhetorik be— 
ziehen ſich 1) auf Erfindung, 2) auf Anordnung, 3) auf Ausfüh- 
rung. 

Unter Erfindung (inventio) verſteht man in der Rhe— 
torik ſowohl die Wahl eines Gegenſtandes (Hauptſatz, Thema), 
als die Auffindung des ganzen Umkreiſes der Ideen, Begriffe und 
Sätze (Materialien, Stofftheile), welche zur Ausführung des Ge— 
genſtandes nothwendig gehören. 

§. 695. Schon die Wahl eines Thema beurkundet den 
wahren Redner. Der Redner muß nämlich einen Gegenſtand 
wählen, deſſen Wichtigkeit entweder an ſich bereits in der Ankün— 
digung desſelben entſchieden iſt, oder deſſen Wichtigkeit von dem 
Redner durch die Art der Behandlung und Ausführung hinläng— 
lich belegt wird; er darf demnach keinen Gegenſtand wählen, 
über den er nicht mit der nöthigen Einſicht, mit voller Ueber— 
zeugung, mit wahrer Theilnahme ſprechen kann; auch ſoll der 
Gegenſtand nicht einer tief eingehenden Unterſuchung bedürfen, 
weil in dieſem Falle die dogmatiſche Seite nothwendig überwie— 
gen, und die Kraft des gegenwärtigen Eindrucks ſchwächen würde, 
folglich der entſchiedene Einfluß anf Beſtimmung des Willens ver— 
loren ginge. Iſt der Gegenſtand auf irgend eine Weiſe gegeben, 
und hat der Redner keine freie Wahl; ſo wird er beſonders be— 
ſtrebt ſeyn müſſen, diejenige Beziehung hervorzuheben und feſt— 
zuhalten, welche gleichſam den Mittelpunkt bildet, die wirkſam— 
ſte und vielſeitigſte Entwickelung geſtattet, und das Intereſſe der 
Sache am vollkommenſten und reinſten in ſich ſchließt. Wie fer— 
ner das Thema einfach ausgedrückt und unzweideutig bezeichnet 
werden muß, eben ſo muß der Hauptgegenſtand die ganze Ent— 
wicklung hindurch unverändert bleiben, dieſe überall bedingen, 
Jegliches auf ſich beziehen, und dabei in vielſeitiger Behandlung 
verdeutlicht werden. Endlich muß das Thema in einem richtigen 
Verhältniſſe zu dem Umfange ſtehen, den die Rede haben kanu. 
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Eine zu reiche Fülle der Materialien nöthigt den Redner, ent: 
weder dem Vortrage einen zu großen Umfang zu geben, der die 
Kraft des Redners wie die der Zuhörer ermüdet, oder eine tro— 
ckene und dürftige Skizze zu liefern. 

$. 694. Iſt das Thema beſtimmt, fo kommt es nicht bloß 
darauf an, die Stofftheile, welche die zweckmäßige Ausführung 
des Hauptſatzes erfordert, aufzufinden, ſondern auch die Erläu— 
terungen und Beweiſe nach den Umſtaͤnden zu wählen und 
mehr oder weniger ausführlich zu behandeln. Was die Erläu— 
terungen betrifft, ſo beſtimmen ſich dieſe theils durch den 
Charakter der Rede überhaupt, theils durch das Ver— 
hältniß deſſen, was der Erläuterung bedarf, zu dem beſon— 
dern Zweck und Thema der Rede, theils durch die Faſ— 
ſungskraft der Zuhörer. 

$. 695. Die Rede, als ſolche überhaupt, liebt, ihrem Cha— 
rakter nach, Kürze und Sparſamkeit in Erklärungen und Einthei— 
lungen, und ſucht ihre ſchulgerechte Form durch Mannichfaltigkeit 
der Wendungen und eine gewiſſe Fülle und Anſchaulichkeit der 
Darſtellung zu verbergen. Zugleich braucht ſie die Beſchreibung, 
Vergleichung der Begriffe und die Mittel der Verſinnlichung weit 
öfter und mannichfaltiger als eine didaktiſche Abhandlung. 

$. 696. Das Verhältniß deſſen, was einer Erläuterung 
bedarf, zu dem beſondern Zweck und Thema der Rede, erfor— 
dert nur da ausführliche Schilderungen und Erzählungen, voll— 
ſtändige Vegriffsbeſtimmungen und Entwicklungen, wiederholte 
und zuſammengeſetzte Verſinnlichungen, wo Vorſtellungen und 
Begriffe erläutert werden müſſen, die entweder im Thema ſelbſt 
liegen, oder mit ihm in unmittelbarer Verbindung ſtehen. Es 
gibt in jeder Rede einen Begriff, der als ein vorzüglich 
lichter Punkt im Ganzen erſcheinen muß, und daher auch 
im Fortgange des Vortrags mancher Wiederholungen und Rück— 
erinnerungen bedarf, welche der gewandte Redner in das Ganze 
zu verweben bemüht ſeyn wird. 

$. 697. Was endlich die Erläuterungen in Hinſicht auf die 
Faſſungskraft der Zuhörer betrifft; fo muß der Redner 
Melt: und Menſchenkenner ſeyn, um die Bedürfniſſe feines Au— 
ditoriums zu würdigen. Spricht er zum Volke, fo muß er dem 
beſchränkten Erkenntnißvermögen durch lebhafte Verſinnlichungen 
öfter zu Hilfe kommen, als in Vorträgen an Gebildete; haupt— 
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ſächlich muß er äußere Anſchauungen für dieſen Zweck benutzen, 
und ſeine Bilder und Beiſpiele vorzüglich aus dem Kreiſe der Ge— 
genſtände entlehnen, mit welchen ſeine Zuhörer am meiſten ver— 
traut ſind. 

§. 608. Was zweitens die Beweiſe oder Gründe be 
trifft, wodurch der Zuhörer beſtimmt werden ſoll, ſo ſind dieſe 
eben darum ſo wichtig, weil ohne ſie weder eine feſte und leben— 
dige Ueberzeugung bewirkt, noch der menſchliche Wille kräftig be: 
ſtimmt werden kann. 

Ueberzeugung, welche aus der klaren Einſicht der Nas 
tur einer Sache und ihres Zuſammenhanges mit andern Gegen— 
ſtänden entſteht, iſt alſo das erſte und eigentliche Mittel, wel— 
ches die oratoriſche Proſa zur Erreichung ihres Zweckes anzuwen⸗ 
den hat. An und für ſich ſoll folglich der Redner nie durch 
Ueberredung zu wirken ſuchen, weil ſich hierin Mißachtung 
der Wahrheit und menſchlicher Freiheit kund geben würde. Doch 
können auch in dieſer Beziehung Fälle eintreten, welche eine Aus— 
nahme geſtatten. Dieß geſchieht in der Regel überall da, wo 
keine eigentliche ſubjektive Willkuͤhr zum Grunde liegt, und keine 
Mißachtung der Wahrheit, oder fremder Perfonlichkeit ſtatt findet. 
Oft kann aber auch der Gegenſtand und die Verhältniſſe von der 
Art ſeyn, daß die Ueberzeugung als von ſelbſt vorhanden vor— 
auszuſetzen iſt, und in dieſem Falle bedarf es bloß der Belebung, 
um den oratoriſchen Zweck zu erreichen. 

6. 699. Die Ueberzeugung ſelbſt iſt entweder Wiſſen oder 
Glaube, und muß nicht nur von dem Zuſtande der Ungewiß— 
heit und des Zweifels, ſondern auch von dem bloßen Meinen 
und für wahrſcheinlich Halten unterſchieden werden. Wir unter— 
ſcheiden aber drei allgemeine Quellen der Gründe, 
durch welche Ueberzeugung bewirkt wird: 1) die unmittel- 
bare Evidenz und das allgemeine Wahrheitsgefühl, 
worunter wir die unmittelbar überzeugende Kraft verſtehen, die 
eine Wahrheit durch ihren innigen Zuſammenhang mit unſerer 
ganzen Anſchauung, oder mit den allgemeinen Geſetzen und For— 
men des menſchlichen Denkens, oder mit Geboten der praktiſchen 
Vernunft, oder mit unſerem Gefühle beſitzt, und woraus das 
unmittelbare Wiſſen hervorgeht; 2) die Erfahrungsgründe, 
da man ſich auf eigene oder fremde Anſchauungen beruft, und 
die Wahrheit eines allgemeinen Erfahrungsſatzes 
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aus einzelnen Fällen und Beiſpielen hervorgehen läßt, indem 
man annimmt, daß die Merkmale, welche vielen Dingen derſel— 
ben Art oder Gattung zukommen, auch von den übrigen mir 
Recht behauptet werden können. Da aber das Gebiet der Erfah— 
rung unermeßlich iſt, ſo können alle daraus hergeleiteten Be— 
weife nichts Höheres leiſten, als was die Erfahrungskenntniß 
überhaupt zu leiſten im Stande iſt, nämlich die Gewißheit, 
daß ein allgemeines Erfahrungsurtheil mit den bisher gemachten 
Erfahrungen vollkommen übereinſtimme; 3) Beweiſe durch 
Deduktion, durch welche die Wahrheit einer Behauptung aus 
allgemeinen Begriffen und Sätzen entwickelt wird, die entweder 
aus der Erfahrung gebildet ſind, oder die, unabhängig von der 
Erfahrung, urſprünglich im menſchlichen Geiſte liegen. 

$. 700. Obgleich dieſe allgemeinen Quellen der Gründe 
immer dieſelben bleiben, wir mögen nun zunächſt belehren, oder 
das ganze Gemüth für einen Gegenſtand gewinnen wollen; fo 
erfordert doch der Zweck der eigentlichen Beredſamkeit, gerade 
diejenigen Gründe beſonders hervorzuheben, welche vorzugsweiſe 
geeignet find, den menſchlichen Willen zu beſtimmen. Dieß find 
die verpflichtenden und bewegenden Gründe; jene, 
die ſich auf die Ausſprüche der Vernunft berufen, alſo auf Pflicht 
und Recht; dieſe, die ſich auf die Uebereinſtimmung deſſen be— 
rufen, was gethan werden ſoll, mit dem Beſtrebungsvermögen, 
und die theils vermittelſt der Neigungen und Triebe wirken, theils 
vermittelſt gewiſſer Gefühle der Freude und Traurigkeit, Mit: 
freude und des Mitleids, der Hoffnung und Furcht ꝛc. 

$. 701. Ueberhaupt muß der Redner als ſolcher bei der 
Wahl ſeiner Gründe vorzüglich darauf ſehen a) ſolche Gründe 
aufzufinden, deren Darſtellung und Ausführung nicht die Erkennt— 
nißkräfte allein beſchäftigen, ſondern auch durch Anſchaulichkeit 
der Phantaſie und dem Gefühl einen gewiſſen Spielraum eröff— 
nen; b) den beweiſenden Theilen feines Vortrags durch Verbin: 
dung verſchiedenartiger Gründe, und durch Zuſammenſtellung des 
Kontraſtirenden bald größere Klarheit, bald feſtere, überzeugende 
Kraft und eindringendere Lebendigkeit zu geben; c) alle diejeni⸗ 
gen Beweiſe zu vermeiden, denen man das Gekünſtelte abmer— 
ken würde. 5 

§. 702. Sehr nützlich iſt es, und in einer beweiſenden 
Rede beſonders nothwendig, dem Zuhörer die Ueberſicht und 
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Feſthaltung der Gründe zu erleichtern. Dieß geſchieht bie 
und da durch eine gedrängte Wiederholung, die am ſchicklichſten beim 
Schluſſe des Ganzen angebracht wird, wo ſie ein wirkſames 
Mittel iſt, den Geſammteindruck zu verſtärken; die aber auch in 
der Mitte des Vortrags Platz finden kann, um die Aufmerkſam— 
keit auf die aufgeſtellten Sätze zu heften, und den Zuſammen— 
hang, in welchem ſie mit den folgenden ſtehen, beſſer überſe— 
hen zu laſſen. 

$. 703. Endlich liegt es in der Natur der Sache, daß der 
Redner bei Aufſtellung ‚feiner Gründe auch die Meinungen und 
Anſichten, Neigungen, Zweifel und Einwürfe berückſichtige, wel: 
che feinen Behauptungen und Forderungen entgegenſtehen könn— 
ten. Nach Umſtänden und der größern oder geringern Wichtigkeit 
jener Meinungen ꝛc. wird der Redner länger oder weniger lang 
dabei verweilen, indem er a) entweder nur auf den vermeint— 
lichen Zuſammenhang derſelben mit der von ihm aufgeſtellten 
Behauptung aufmerkſam macht, oder ) daß er fie zu feinem 
Vortheile benützt, oder 5) endlich, daß er ſich in eine förmliche 
Widerlegung durch zweckmäßige Gründe einläßt, und andere Nei— 
gungen und Gefühle, die jenen entgegen wirken, zu erregen ſucht. 
Nicht ſelten iſt es vorzüglich nöthig und wichtig, die Zuhörer 
auf Folgerungen aufmerkſam zu machen, welche nothwendig aus 
dieſem oder jenem Einwurfe hervorgehen müßten, oder auf die 
Quellen eines Irrthums zurückzuführen. 


Anordnung der Rede. 


§. 704. Wenn der Redner ſein Thema gewaͤhlt, und die 
einzelnen Stofftheile desſelben aufgefunden hat; ſo kommt es dar— 
auf an, ſeine Gedanken nach den Geſetzen des Denkvermögens zu 
ordnen. Aber auch dieſe Anordnung und Vertheilung der Mate— 
rialien des Vortrags muß eine wahrhaft redneriſche ſeyn, d. h. 
dem Charakter der Rede in jeder Hinſicht angemeſſen erſcheinen. 

$. 705. Zur logiſch richtigen Anordnung (dispositio) einer 
Rede gehören folgende Punkte: 

1) Der Eingang. Er ſoll auf die Ankündigung des 
Thema vorbereiten, die Aufmerkſamkeit auf den Gegenſtand 
wecken, Theilnahme für denſelben einflößen, das erklären, was 
vor allen Dingen deutlich gemacht, das beſeitigen, was widerlegt 
werden muß, damit die eigentliche Ausführung des Thema im Ge— 
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müthe der Zuhörer Eingang finde. Der Redner faßt im Eingange 
gleichſam eine vortheilhafte Stellung, um den Hauptangriff deſto 
nachdrücklicher unternehmen zu können. Selbſt da, wo kein eigent: 
licher Eingang ſchicklich oder möglich iſt, muß die Art und Weiſe, 
wie der Gegenſtand unmittelbar berührt wird, eine die Aufmerk— 
ſamkeit und Theilnahme wirkſam erregende Kraft enthalten, z. B. 
die kurze, raſche, hiemit auffallende Hinſtellung der Sache, eine 
neue, unerwartete Anknüpfung derſelben an Zeit, Ort, Zuhörer, 
Begebenheiten ꝛc., ein beſtimmtes, entſchiedenes, die Zuhörer 
gleich von vorn hinein mit ſich fortziehendes und andere ſtörende 
oder ableitende Vorſtellungen zurückdrängendes Einſchreiten in die 
Entwickelung und Aehnliches. Der Eingang ſelbſt muß a) in einer 
natürlichen und ungezwungenen Verbindung mit der Rede felbit 
ſtehen, aus der Idee des Ganzen hervorgehen, und nicht als ein 
fremdartiger Beſtandtheil erſcheinen; b) er darf nichts aus der 
Rede ſelbſt anticipiren, damit die folgenden Theile den Reitz der 
Neuheit behalten; doch muß er eine Ausſicht auf das, was man 
zu erwarten hat, eröffnen, und mithin Einiges wenigſtens als An— 
deutung von dem enthalten, was den Kern der Rede bildet. Der 
Eingang muß nicht der Symphonie vor dem Schauſpiel, ſondern 
den erſten Scenen desſelben gleichen. c) Auch darf der Eingang 
nicht zu lang ſeyn, weil er ſonſt, ſtatt die Aufmerkſamkeit zu erwe— 
cken, die Zuhörer ermüden würde. d) Er muß mit vorzüglichem 
Fleiße ausgearbeitet, in Gedanken und Ausdrücken völlig korrekt 
ſeyn; denn Nachläſſigkeiten werden im Eingange am erſten bemerkt, 
und verurſachen einen übeln Eindruck, der die gute Wirkung des 
Nachfolgenden hindert. e) Der Eingang ſey beſcheiden in Anſe— 
hung des Ausdrucks, des Tones und der Geberdenſprache, weil der 
Redner ſorgſam alles meiden muß, was das Gemüth der Zuhörer 
von ihm entfernen könnte. t) Endlich ſey der Ton ruhig, und nur 
zu dem nachfolgenden Affekte vorbereitend. Nur felten iſt es er— 
laubt, die Rede im vollem Feuer anzufangen, wo keine eigentliche 
Vorbereitung der Gemüther Noth thut. Am räthlichſten iſt es, 
den Eingang einer Rede erſt alsdann zu verfertigen, wenn man 
die Rede, oder wenigſtens einen vollſtändigen Entwurf dazu, ſchon 
ausgearbeitet hat, weil man alsdann am beſten beurtheilen kann, 
was dienlich ſeyn werde, die Erreichung des Entzwecks der Rede 
vorzubereiten. 

$. 706. 2) Die Propoſition (die Aufſtellung des Haupt⸗ 
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ſatzes oder des Thema) und die Eintheilung. Die Propofition 
enthält die Aufſtellung des durch den Eingang vorbereiteten The: 
ma's, mit allgemeiner Angabe der Art der Behandlung und Durch: 
führung desſelben. Sie muß kurz, und ſo deutlich und beſtimmt 
als möglich ſeyn, und ſich dem Zuhörer leicht und vollſtändig ein— 
prägen. Ob das Thema ausdrücklich angeführt werden müſſe oder 
nicht, entſcheidet jeder beſondere Fall. Es muß angeführt werden, 
wenn es zugleich ſchon die Beſtimmung des Geſichtspunktes, aus 
welchem die Sache betrachtet werden muß, in ſich enthält, oder 
wenn die Umſtände fordern, das Thema recht vor die Augen der 
Zuhörer zu rücken, z. B. in den meiſten gerichtlichen Reden. 
Es kann wegbleiben, wenn es ſich von ſelbſt verſteht, oder aus 
der Rede klar hervorleuchtet; oder endlich, wo Umſtände rathen, 
es abſichtlich zu maskiren, z. B. wenn der Redner nicht gleich 
offen reden kann, weil die Stimmung gegen ihn iſt, und er 
alſo erſt auf Umwegen zur Sache zu kommen trachtet ꝛc. Wenn 
das Thema ausdrücklich angeſetzt wird, kann es bald in den Ein: 
gang verwebt, bald vor der Konfirmation erſcheinen. — Die 
Eintheilung des Hauptſatzes beſteht in der Darlegung der zu 
berückſichtigenden Hauptſeiten des angedeuteten Thema. Gewöhn— 
lich fordert man von der Eintheilung logiſche Richtigkeit und Voll— 
ſtändigkeit, damit ſie alle Arten einer Gattung, alle Theile eines 
Ganzen umſchließe. Wichtiger aber iſt es, da eine Sache oft viele 
Seiten und Geſichtspunkte der Betrachtung darbieten kann, daß 
gerade diejenigen einfach und klar hervorgehoben werden, welche 
für den betreffenden Zweck der Rede, nach Zeit und Perſonen, das 
fruchtbarſte praktiſche Intereſſe gewähren. Es verſteht ſich übrigens 
von ſelbſt, daß die Eintheilung weder geſucht, noch zu vielſeitig 
ſeyn dürfe, weil durch Beides die theilnehmende Aufmerkſamkeit 
gehindert wird; ferner, daß man keine Eintheilung gebe, wo die 
Sache eder der Augenblick, die Umſtände und ganze Art der Rede 
ſolche nicht geſtatten. Bisweilen folgt noch auf die Eintheilung 
eine Bitte um geneigte Aufmerkſamkeit, die aber kurz, beſcheiden 
und ohne Kriecherei ſeyn muß. 

$. 707. 5) Die Expoſition (Erklärung — bei den 
Alten narratio, weil ihre Reden beinahe durchgehends hiſtoriſchen, 
und nicht, wie die meiſten unſrigen, dogmatiſchen Inhalts waren, 
— ihre gerichtlichen und politiſchen Reden hatten es mit Thatſa— 
chen zu thun). Sie umſchließt die deutliche und den Willen bele— 


rein. org. pl 


bende Entwicklung aller der Momente, welche zum Weſen des 
darzuſtellenden Gegenſtandes gehören, um dadurch Ueberzeugung, 
Rührung und Verſinnlichung bei den Zuhörern hervorzubringen. 
Sie muß das Ganze des Gegenſtandes erſchöpfen, ſo daß er 
von allen Seiten beleuchtet, und beſtimmt durchgeführt, aber ja 
nicht weitſchweiſig und gedehnt behandelt erſcheine. Mit Recht dient 
als Muſter einer ſolchen Expoſition die narratio aus der Rede 
pro Milone. Sie enthält keinen Umſtand, aus welchem nachher 
nicht die wichtigſten Folgerungen gezogen würden. Uebrigens kön— 
nen die Folgerungen erſt der geſchloſſenen Erzählung nachgehen, 
oder ſich gleich an die einzelnen Momente derſelben anſchließen. 

$. 708. 4) Die Argumentation (Konfirmation, Be— 
weisführung) oder diejenige Anordnung in der Folge der Beweiſe, 
worauf die Ueberzeugung des Verſtandes und die Bewegung und 
Erſchütterung des Willens gegründet werden ſoll. Der Beweiſe, 
die man gebrauchen kann, gibt es ſehr viele; ihre Anwendung wird 
beſtimmt durch Ort, Zeit, Perſonen und äußere Umſtände. Die 
vorzüglichſten beſtehen in Vernunftſchlüſſen, Erfahrungsbeweiſen, 
Zeugniſſen, Beiſpielen u. ſ. w. Man muß aber auch nicht zu viel 
beweiſen wollen, weil man ſonſt nur Zerſtreuung bewirkt. Ulebri— 
gens verlangt die Beſtimmung und der Charakter der Rede auch 
eine zweckmäßige Stellung und Aufeinanderfolge der Beweiſe. 
Vor allen läßt man in der Regel die überzeugenden Beweiſe, 
welche bloſt das Erkenntniſwermögen beſchäftigen, den Gründen 
vorausgehen, welche zugleich die Phantaſie und das Gefühlsver— 
mögen in Thätigkeit ſetzen. Die übrigen Regeln beziehen ſich auf 
folgende Punkte: Jeder Beweis werde dahin geſiellt, wo er die 
rechte Wirkung macht, keiner hebe die Wirkung des andern auf, oder 
ſchwäche ſie; alle müſſen nach ihrer Wichtigkeit und Stärke bald 
mehr, bald weniger hervortretend behandelt werden; endlich ſey die 
Geſammtwirkung harmoniſch. — Von der Gewandtheit des Redners 
hängt es zugleich ab, die möglichen Einwürfe gegen ſeine Behaup— 
tungen zu berückſichtigen, und ſie entweder als denkbare Einwürfe 
zu prüfen, oder ſie durch den ganzen reichhaltigen und umſchließen— 
den Ideengang von ſelbſt niederzuſchlagen. Dieſelbe Gewandtheit 
des Redners wird auch feinen Uebergängen die Form einer uns 
gezwungenen und natürlichen Entwicklung des einen Punktes aus 
dem andern geben, wodurch der Zuſammenhang des Ganzen geför— 
dert wird. Seine Urtheilskraft bewährt der Redner im Gebrauche der 
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Gleichniſſe und Beiſpiele, der analogen Fälle, der einzelnen hin— 
geworfenen Sentenzen und ſelbſt des leichten Witzes, der in pro— 
fanen Reden mitunter die ganze Darſtellung hebt und belebt. 
Nur ſchade hierin der Redner nicht der Wirkung” feiner Rede 
durch Ueberladung. 

§. 709. 5) Pathetiſcher Theil. Wenn nun der Ver: 
ſtand überzeugt iſt, ſo entfernt ſich der Redner bald mehr, bald 
weniger von dem mittlern lehrenden Style, der bis dahin nöthig 
war, um Ueberzeugung zu begründen, und ſucht nun die Phan— 
taſie und das Gefühl in Thätigkeit zu ſetzen. Dieſer Theil iſt das 
vorzüglichſte Feld der Beredſamkeit. Mit Recht hat man die 
Affekte die Winde genannt, welche das raſtloſe Meer unſers Ge— 
müths in der ihm eigenthümlichen Thätigkeit erhalten, indem ſie 
es vorzüglich ſind, was uns zu neuen Ideen, ſchnellen Entſchlie— 
ßungen und kühnen Unternehmungen hinreißt und gleichſam hin: 
ſtürmet. Doch darf man ja nicht glauben, daß gerade nur in die— 
ſem Theile Erregung unmittelbarer Gemüthstheilnahme ſtatt finde. 
Dieſe muß ſich vielmehr oft in die ganze Rede verflechten, und 
Klugheit, Umſtände und andere Beziehungen müſſen hier den 
Redner leiten. Sie erlangt aber nach geſchehener Belehrung den 
höchſten Grad ihrer Starke, und ſteht da am ſchicklichſten, wo es 
beſonders darauf ankommt, den letzten Zweck — die Beſtimmung 
des Willens, — zu erreichen. Um nun die Thatkraft zu beleben, ſuche 
der Redner ſeinem Gegenſtande durch einzelue belebende Züge eine 
zweckgemäße Anſchaulichkeit zu geben. Hiezu bediene er ſich vor— 
züglich der Erweiterung (ampliſicatio), der Schilderung, 
der gehäuften und ausführlichen Beiſpiele, der Ver⸗ 
einzelung des Allgemeinen u. ſ. w., damit die Seele nicht 
nur lange bei dem Gegenſtande verweile, ſondern denſelben auch 
in einer ſo klaren und ſinnlichen Geſtalt erblicke, daß ſie einen 
tiefen und lebhaften Eindruck davon erhalte. Außerdem fordert 
der wahre Ausdruck des Gefühls eigene innere Bewegung, weil 
der Redner ſonſt in leere Deklamation verfällt, fo wie zu vers 
hüten iſt, daß ein ſtarkes Gefühl weit ausgeſponnen werde, weil 
der Zuhörer ſonſt ermüdet und abgeſpannt wird. — In manchen 
Fällen bat der Reduer nicht ſowohl einen Affekt zu erregen, als 
vielmehr die vom Gegner aufgeregten Gemüther der Zuhörer all— 
mälig zu beſänftigen; den einen Affekt zu dämpfen, und unver— 
merkt auf einen andern zu leiten. Und in dieſem Fall muß er 
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ſich theils bemühen, die Triebfedern folder Gemüthsbewegungen zu 
vernichten, oder wenigſtens ihren Einfluß zu ſchwächen, theils durch 
andere ihm günſtigere Gemüthsbewegungen jene ungünſtigern zu 
verdrängen ſuchen. In der erſtern Abſicht kann er ſich oft gegen 
ernſthafte, aber falſche Gegengründe der Hilfe des Lächerlichen, oder 
wider das Lächerliche des Gegners ernſter Gegengründe bedienen. 

$. 710. 6) Der Schluß. Er iſt die Beendigung des ora— 
toriſchen Produkts, wo die ganze Kraft der ſubjectiven Bewegung 
und Erhebung aufgeboten wird, um den durch die ganze Darſtel— 
lung bezweckten Eindruck ſicher zu begründen und bleibend zu ma— 
chen. Fordert die Natur der Sache, daß in der ganzen Rede vorzüg— 
lich durch gründliche Ueberzeugung der Entſchluß gebildet, der Wille 
zur That beſtimmt werde; ſo iſt eine kurze, eindringliche Wiederho— 
lung der hauptſächlichſten Gründe, ein Zuſammenfaſſen der Fäden 
der Argumentation in einen Vereinigungspunkt (zvaxsparaiucıg) 
vorzugsweiſe an ihrer Stelle. Dieſes muß aber mit Kraft, in 
gedankenreicher und fruchtbarer Zuſammenſtellung, in lebendiger, 
veranſchaulichender Sprache geſchehen. Kommt es dagegen auf ra— 
ſche That an, und wirkt die ganze Rede überhaupt nicht ſo durch 
Ueberzeugung, als durch Belebung der Phantaſie und des Ge— 
müths; ſo muß der Redner hier beſtrebt ſeyn das Gemüth ganz 
zu ergreifen, und das Bild der Phantafie von dem Ganzen zu 
vollenden. Ueberhaupt ſollte der Schluß einer Rede das ganze 
geiſtige Weſen des Menſchen gleichmäßig zu ergreifen und zu be— 
geiſtern bemüht ſeyn. 

$. 711. Ausführung (ſtyliſtiſche Darſtellung, elocutio) 
der Rede. 

Zwiſchen der proſaiſchen und dichteriſchen Schreibart ſteht die 
redneriſche mitten inne, welche dazu geeignet ſeyn muß, dem 
Beſtrebungsvermögen eine lebendige und kräftige Richtung auf 
einen gewiſſen Gegenſtand zu geben. Die redneriſche Darſtellung 
wird demnach Reinheit und Richtigkeit der Sprache, 
Deutlichkeit und Beſtimmtheit, Angemeffenheit 
und Präciſion mit dem proſaiſchen Vortrage gemeinſchaftlich 
haben; aber in der Rede muß weit ſtärker als in der eigentlichen 
Proſa Lebendigkeit hervortreten; dadurch gränzt die Bered— 
ſamkeit zunächſt an die Dichtkunſt. Und dieſe Lebendigkeit beruht 
auf dem zweckmäßigen und mannichfaltig wechſelnden Gebrauche 
der ſogenannten Redefiguren (ſ. Poetik §. 455). Außerdem 
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unterſcheiden noch ſichtbar das Produkt der Beredſamkeit von den 
Werken der eigentlichen Proſa die Anſchau lichkeit und die 
Fülle, welche im Charakter der Rede ſelbſt liegen. Hiezu tritt 
noch die Würde, welche alles vermeidet, was in dem Gemüthe 
des Redners Mangel an Bildung der moraliſchen Urtheilskraft 
und an Gefühl für Anſtand und Schicklichkeit ausdrücken, und ſo 
die Zuhörer als ſittliche Weſen beleidigen würde. Am auffallend— 
ſten aber charakteriſiren die redneriſchen Produkte der Perio— 
denbau und der Wohlklang (Euphonie und Eurhythmie oder 
Numerus). 

$. 712. Der Grundſtoff der Perioden iſt der Satz; Rede— 
ſätz e find aber theils einfache, theils zuſammengeſetzte, 
theils ausgebildete und erweiterte. Wenn man nun eine 
Reihe ſolcher zuſammengeſetzten und ausgebildeten Sätze ſo zu 
einem Ganzen verbindet, daß zwiſchen dem Vorder- und Nach— 
faße ein gewiſſes Ebenmaß in Hinſicht des Umfangs, der Auf— 
einanderfolge des Einzelnen, und ſelbſt der rbythmiſchen Verhält— 
niſſe ſtatt findet; fo entſteht daraus die Periode (mipiodos, Cir- 
cuitus, ambitus, orbis verborum). Es iſt ſchwer, den Begriff 
einer Periode genau zu beſtimmen. Auch den Definitionen der 
alten Rhetoren fehlt es an ſcharfer Begränzung. Doch ſcheint es 
gewiß zu ſeyn, daß ihr Weſen nicht ſowohl in der Länge und 
Ausführlichkeit beſtehe, auch nicht in der Verbindung mehrerer 
einander untergeordneter Sätze, als vielmehr in einer gewiſſen, 
in ſich ſelbſt abgeſchloſſenen Vollendung zuſammengehöriger, und 
zu einem ſchönen Ganzen verbundener Ideen, und das eigentliche 
Unterſcheidungsmerkmal der Periode iſt, daß man vor ihrem völli— 
gen Schluß nirgends aufhören darf, wenn der Sinn vollſtändig 
ſeyn ſoll. Da es aber ſehr viele Arten von Sätzen gibt, ſo muß 
es auch ſehr viele Perioden geben, die, wie jene, bald einen 
Beweis, bald eine Vergleichung, bald einen Einwurf, bald eine 
Bedingung, eine Zeitbeſtimmung, ein Verhältniß, einen Gegen— 
ſatz u. ſ. w. enthalten, woraus alſo auch eine große Mannich⸗ 
faltigkeit in der Schreibart entſteht. Wie viele Arten der Perio— 
den es aber auch geben mag, ſo müſſen doch alle ſo gebildet ſeyn, 
daß ſich die harmoniſche Vollendung derſelben dem Gehör auf 
eine angenehme Art ankündigt. 

$. 715. Die weſentlichſten Erforderniſſe eines 
ſchönen Periodenbaues ſind folgende: 
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1.) Die Länge der Periode darf nicht das leichte und vollſtän— 
dige Auffaſſen derſelben hindern. Die Periode muß demnach ſo 
viel Ruhepunkte gewähren, als der Leſer nöthig hat, und die— 
ſer muß beim Schluß des Nachſatzes noch im Stande ſeyn, 
ſich des Vorderſatzes zu erinnern, und den Ideengang leicht zu 
überſehen. 

2) Sie muß Einheit haben, d. h. die in ihr enthaltenen 
Vorſtellungen müſſen mit den Haupt- und Grundgedanken in 
einer innern und nothwendigen Verbindung ſtehen und zuſammen 
ein Ganzes bilden. 

3) Die einzelnen Theile der Perioden müſſen ſo geſtellt ſeyn, 
daß die Hauptgedanken gleich den Hauptfiguren eines Gemäldes 
im helleſten Lichte erſcheinen, und nach den verſchiedenen Graden 
der Wichtigkeit geordnet werden. 

4) Vorder- und Nachſatz müſſen zu einander verhältnißmäßig 
gebildet, und die untergeordneten Sätze, deren einer immer zur 
nähern Beſtimmung des unmittelbar vorhergehenden dient, nicht 
unnöthig gehäuft ſeyn, noch zu gleichförmig erſcheinen. 

5) Beſonders muß die Periode nicht mit der wichtigſten Vor— 
ſtellung beginnen, und vicht mit der unwichtigſten ſchließen. Der 
Verſtand ſoll ja die ganze Periode hindurch aufmerkſam erhalten 
werden, und am Schluſſe derſelben volle Befriedigung erhalten. 
Man ſorge daher, daß der Ton bis zu Ende immer mehr wachſe, 
und daß man nicht bloß die längſten Glieder der Periode nebſt dem 
reichſten und gehaltvollſten Gedanken, ſondern auch die nachdrucks— 
vollſten und volltönendſten Woͤrter bis zum Schluſſe aufſpare. 
Nur dadurch erhält die Periode einen ſchicklichen Schlußfall 
(Kadenze) und wirkt mit doppelter Kraft auf das Ohr und das Ge— 
müth des Zuhörers. Eben darum iſt endlich 

6) überhaupt eine geſchickte Steigerung der einzelnen Theile 
und Glieder einer Periode höchſt nöthig. Das Wichtigere und 
Längere muß nämlich da, wo es die Natur der Sache erlaubt, 
ſtufenweiſe auf das Unwichtigere und Kürzere folgen. Theils iſt 
dieſer Stufengang in der Anordnung der Vorſtellungen der deut— 
ſchen Sprache eigen, die mehr den Geſetzen des Verſtandes, als 
der Phantaſie und des Gefühls folgt, und immer von dem Un— 
beſtimmten zu dem Beſtimmten fortgeht; theils macht auch ein 
ſtarker Eindruck, der auf einen ſchwachen folgt, größere Wirkung 
auf die Seele, fo wie ein großer Gegenſtand nach einem kleinen eben 
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derſelben Gattung vermittelſt des Gegenſatzes größer als gewöhn— 
lich erſcheint. 

8. 714. Der Wohlklang der Rede iſt doppelter Art, ent 
weder findet er ſich in einzelnen Tönen, Wörtern und Verbin— 
dungen, oder in ganzen Sätzen und Perioden. Jener heißt Eu: 
phonie oder Wohllaut, der zweyte Eurhythmie oder 
Numerus. 

1) Die Euphonie entſteht dadurch, daß viele Wörter, als 
Töne betrachtet, gleichſam ein Wiederhall der Gedanken ſind, in— 
ſofern fie in ihrem Klange mit den Gegenſtänden und Vorſtel— 
lungen ſelbſt eine gewiſſe Aehnlichkeit haben. Dieß iſt indeſſen 
vornehmlich bei ſolchen Wörtern der Fall, durch welche hörbare 
Gegenſtände bezeichnet werden. Aber auch Zeitmaß und Bewegung, 
ihrer Langſamkeit oder Geſchwindigkeit nach, laſſen ſich durch den 
Gang der Rede, durch die Beſchaffenheit der Wortfolge, und ſelbſt 
durch die Sylbenlänge der einzelnen Wörter, nachbilden. Endlich 
ſind auch Größe und Kleinheit, Schwerfälligkeit und Leichtigkeit, 
Anmuth und Ungefälligkeit der Gegenſtande dieſer Nachbildung 
fähig. Alle dieſe Aehnlichkeiten ſind indeß noch ziemlich ſchwach 
und entfernt, und nicht ſowohl eine Wirkung der Kunſt und des 
Vorbedachts, als eine natürliche Folge belebten Gefühls des ſei— 
ner Sprache völlig mächtigen Schriftſtellers. 

$. 715. Um der Rede Euphonie zu ertheilen, müſſen alle 
Härten vermieden werden, ſo viel es nur immer der Bau der 
Sprachen geſtattet. Die Härte rührt, inſofern ſie einzelne Töne 
betrifft, gewöhnlich von der Häufung der Konſonanten in 
den Wörtern her, zumal wenn dieſe ſchwer auszuſprechen ſind. 
Die Konſonanten dürfen alſo, wo möglich, überhaupt nicht ges 
häuft werden, beſonders aber darf ein und derſelbe Konſonant 
nicht zu oft hintereinander folgen. Eben ſo wird die Euphonie un— 
terbrochen durch die zu häufige Stellung einſylbiger Wörter 
nacheinander, deren Ausſprache mit Schwierigkeiten verbunden iſt, 
z. B. Wer was er will, auch darf, will ſelten, was er ſoll 
(Hagedorn); ferner theils durch den hiatus oder das Zuſam— 
menſtoßen der Vokale am Schluſſe des einen und zu Anfange des 
andern Worts, theils durch die Hinweglaſſung der Vo— 
kale entweder in der Mitte oder am Ende der Wörter, und durch 
Zuſammenziehungen der Sylben, wenn auch gleich die gemeine 
Ausſprache darauf hinführen ſollte. Auch kann die Härte durch 
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viele zuſammengeſetzte Wörter herbeigeführt werden, 
wenn dieſe für die Ausſprache mit Schwierigkeiten verbunden ſind. 
Gegen die Euphonie ſtreitet ferner der Gleichklang, wo meh— 
rere nahe aufeinander folgende Wörter einerlei Klang haben. 
Dieſer Gleichklang findet ſowohl in der nahen Folge einzelner 
Buchſtaben und Sylben, als ganzer Wörter ſtatt. In der lek: 
tern Hinſicht zeigt er ſich, wenn zu viele Wörter von gleicher 
Sylbenlänge aufeinander folgen, oder wenn mehrere Wörter 
dieſelben Endſylben haben, oder wenn dieſelben Wör— 
ter öfter hintereinander gebraucht werden, oder auch, wenn in 
der Proſa durch Unachtſamkeit zufällige Reime in naheſte— 
henden Wörtern entſtehen. 

Gegen die Euphonie verſtößt aber auch die Eintönigkeit 
(Monotonie), wenn die Wörter einander ſowohl in der Länge als 
in dem Sylbenmaße zu ſehr ähnlich ſind. Dieß iſt aber der Fall, 
wenn mehrere vielſylbige Wörter aufeinander folgen; wenn 
man dieſelbe Konjunktion (z. B. und, alſo, auch) be— 
ſtändig wiederholt, und wenn man einerlei Form in der 
Periodirung beſtändig gebraucht. 

Daß übrigens der Klang der Wörter nicht, wie bei der Mu— 
ſik, bloß von dem Schalle abhängt, ſondern auch von dem 
Sinne derſelben unterſtützt, und durch denſelben manches Mißver— 
hältniß des erſtern gehoben wird, verſteht ſich von ſelbſt. 

§. 716. 2) Die Eurhythmie oder der Numerus, 
der ſehr verſchieden iſt vom Rhythmus in der Poeſie, iſt der Wohl— 
klang, fobald er auf ganzen Sätzen und Perioden beruht. 
Er beruht dann auf dem Ebenmaß aller einzelnen Theile einer 
Rede für die deklamatoriſche Darſtellung. Dahin ge— 
hört denn diejenige Stellung und Vertheilung der einzelnen Glie— 
der und Theile einer Rede, nach welcher dieſelbe in Hinſicht auf 
das Ebenmaß aller ihrer Abſchnitte, für das Ohr ein wohlklingen— 
des Ganzes bildet. Beſonders muß in den Perioden der Numerus 
ſorgfaͤltig für die Schluß worte berechnet werden, die immer 
volltonend ſeyn ſollen. Inſofern endlich mehrere Satze und Pe: 
rioden zu einem Ganzen verbunden werden, erwartet das gebil— 
dete Gehör, daß man ebenſowohl eine auffallende Ungleichheit der 
Sätze und Perioden, aus welchen ein Ganzes beſteht, als eine er— 
müdende Einförmigkeit in Auſehung des Umfanges und rhythmi— 
ſchen Charakters derſelben vermeide. 
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Hauptſächlich muß man aber den proſaiſchen Numerus von 
dem poetiſchen Rhythmus unterſcheiden, der unter ähnlichen Ver— 
haͤltniſſen in den folgenden Zeilen (es mögen Hexameter oder Jam— 
ben ꝛc. ſeyn, und dieſe gereimt oder nicht) wiederkehrt, wo dagegen 
beim Numerus eine beſtändige Abwechslung zwiſchen langen und 
kurzen Wörtern, und zwiſchen den einzelnen Theilen einer Periode 
herrſchen muß. 

Uebrigens iſt der Numerus, den man Wohlbewegung 
nennen könnte, mehr von einem richtigen Gefühl, als von der 
Beobachtung vorgeſchriebener Regeln abhängig, wiewohl man die 
darüber gemachten Bemerkungen der Rhetoriker, und noch mehr die 
von ihnen aufgeſtellten Beiſpiele benutzen kann. 

§. 717. Die Schreibart einer Rede iſt vielfacher Abans 
derungen fähig, nach der verſchiedenen und abwechſelnden Beſchaf— 
fenheit ihres Inhalts; der Redner kann in allen drei Hauptgat— 
tungen der Schreibart auftreten, in der niedern (leichtfaßlichen), 
in der Propoſition, der Entwicklung und Beſtättigung ſeines The— 
ma's, in der mittlern, um durch ſchicklichen Schmuck und blü— 
henden Ausdruck der Trockenheit des erklärenden und beweisführen— 
den Vortrags abzuhelfen, und ſeinen Schilderungen, Beſchreibun— 
gen und Nebenbetrachtungen das gehörige Leben zu ertheilen; in 
der erhabenen, wo er das mächtigſte Pathos, die glänzendſte 
Pracht, den erhabenſten Schwung, deſſen die Rede überhaupt fä— 
hig iſt, und die höchſte Kunſt im Baue der Perioden eintreten 
läßt, wenn Zweck und Gegenſtand es geſtatten, oder dazu Veran— 
laſſung geben. — Ueberhaupt trägt auch jede einzelne Rede ihr ei— 
genes Gepräge, das durch Verſchiedenheit des Stoffes, der Zeit— 
und Ortsverhaͤltniſſe und durch die Individualität des Redners ver- 
ſchieden modificirt iſt. ö 

§. 718. Die Klaſſifikation der redneriſchen Produkte wird am 
zweckmäßigſten aus zwei Hauptgeſichtspunkten vorgenommen, näm— 
lich aus dem der allgemeinen Gegenſtändlichkeit und dem 
des Charakters. In der erſtern Beziehung zerfällt die Bered— 
ſamkeit in die weltliche (bürgerliche, profane) und in die geiſt— 
liche. Aus dem Geſichtspunkt des Charakters entwickeln ſich drei 
Hauptarten, nämlich 1) die darſtellende (genus demonstra- 
uvum, emideixrixev), 2) die berathende (genus delibera- 
vum, cunßovAsurixoy), 5) die rein beſtimmende. 

$. 719. A) Die weltliche Beredſamkeit iſt wieder 
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a) politiſch (Staatsberedſamkeit). Sie bezieht ſich auf die fo: 
genannten öffentlichen Verhältniſſe des Staats, und verlangt vom 
Redner treue und ſcharfſinnige Auffaſſung jener Verhältniſſe, ges 
naue Kenntniß der Rechte und Vortheile des Staats, Klarheit 
des Ueberblicks, gründliche Beurtheilung der heilſamſten Mittel, 
um das Staatswohl zu fördern, reife vorgängige Prüfung der von 
ihm zu empfehlenden Vorſchläge und ihrer Ausführbarkeit, Ge— 
wandtheit und Kraft der Sprache, Herrſchaft über den Augen: 
blick und die Umſtände, vor Allem aber patriotiſche Freimüthig— 
keit, Muth und Entſchloſſenheit, allen Hinderniſſen und Schwie— 
rigkeiten entgegen zutreten, und völlige Unbefangenheit. 

p) Gerichtlich (genus judiciale, ye'vog Isxavınov der Als 
ten). Die gerichtliche Beredſamkeit bezieht ſich auf eigentliche 
Rechtsverhältniſſe der Bürger innerhalb des Staatslebens ſelbſt; 
ſie kann Kriminal- und Civilgerichtliche Beredſamkeit ſeyn, iſt 
aber gewöhnlich das erſtere, und zwar entweder Anklage oder 
Vertheidigung. Sie ſetzt eine gründliche Rechtskunde, nach allen 
Theilen derſelben, voraus, und außerdem eine vorläufig genaue, 
vollſtändige und unbefangene Unterſuchung des ganzen Rechtsfal— 
les, der die Rede veranlaßte, hinlängliche Kenntniß von dem 
perſönlichen und moraliſchen Charakter, auch von der ganzen ehe— 
maligen und jetzigen Lage des Beklagten oder Schutzbedürftigen, 
um durch triftige Gründe jenen ferner anklagen und überführen, 
dieſen gründlich vertheidigen und retten zu können; Darlegung 
der ganzen Streitſache ohne alle Umänderung, Auslaſſung oder 
Verkleidung, leidenſchaftsloſe Ruhe bei aller Theilnahme und 
Wärme, und Benützung aller rechtmäßigen Vortheile, wodurch die 
Beiſtimmung der Richter zu gewinnen, und ihr Herz ſtärker zu 
bewegen iſt. 

c) Panegyriſch. Die panegyriſche Beredſamkeit, wenn 
fie das Schöne wirklicher, aber wahrhaft ausgezeich— 
neter, und durch reinmenſchliches Intereſſe dem Ideale ſich 
von ſelbſt nähernder Ereigniſſe und Charaktere darſtellt, 
erhebt ſich zur eigentlich ſchönen Kunſt. Der Redner muß zu 
dieſem Einen Zwecke Phantaſie und Gefühl in Anſpruch nehmen, 
um unſer Herz für einen edlen, großen und inſofern gewiſſer— 
maßen ſchon von ſelbſt im Lichte des Ideals erſcheinenden Gegen— 
ſtand zu begeiſtern. 

d) Akademiſch (Schulberedſamkeit. Gelehrte Reden). Die 
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Tendenz der akademiſchen Beredſamkeit wird durch den nächſt lie: 
genden Zweck derſelben beſtimmt; jedoch iſt hiebei ſogleich zu be— 
merken, daß der gewaͤhlte Stoff an und für ſich eine oratoriſche 
Behandlung geſtatten müſſe. Es kommt dabei hauptſächlich darauf 
an, daß für die darzuſtellende Sache mit der Einſicht zugleich ein 
wiſſenſchaftliches Intereſſe durch den Geſammteindruck des redneri— 
ſchen Vortrags erweckt werde. Die akademiſche Beredſamkeit erfor— 
dert vom Redner Sachkenntniß, Hervorhebung der eigenthümlichen 
wiſſenſchaftlichen Bedeutung eines Gegenſtandes, lichtvolle Anord— 
nung der Haupt⸗ und Nebenpartien und eindringliche Darſtellung 
des Gegenſtandes in ſeiner wahren Geſtalt durch lebendige, an— 
ſchauliche Sprache, mit Vermeidung alles Ueberflüſſigen. 

e) Eine Rede nach verjüngtem Maßſtabe iſt die Anrede 
oder Harangue. Sie ergreift, ohne weitern Eingang, ſogleich 
ihren Gegenſtand, und verzeichnet ihn mit wenigen, aber kräfti— 
gen, und auf Phantaſie, Gefühl und Willen nachdrücklich einwir— 
kenden Zügen. Sie hat in den meiſten Fällen die Abſicht, einen 
augenblicklichen Eindruck hervorzubringen; deßhalb charak— 
teriſirt fie ſich durch Geiſt und Kraft, ohne den Gegenſt and nach 
allen Punkten einer Rede ſchulgerecht durchzuführen, oder ihn in 
der Darſtellung erſchöpfen zu wollen. (Z. B. wenn ein Heerfüh— 
rer vor der Schlacht ſeine Krieger anſpricht; oder ein Präſident 
ꝛc. in fein Kollegium eintritt; ein akademiſcher Lehrer feine Vor: 
leſungen eröffnet; wenn ein Magiſtrat ſeine Bürger zu etwas 
beſtimmen will; wenn ein Geſandter fein Kreditiv überreicht.) 

§. 720. B) Die geiſtliche Beredſamkeit. Der Wir: 
kung der religiöſen Rede iſt ſchon dadurch ſehr vorgearbeitet, daß 
ſitrliche und religibſe Wahrheiten das Beſtrebungsvermögen am 
ſtärkſten ergreifen, und mit unſern Idealen, fo wie mit dem 
überſinnlichen Grunde aller unſerer Ueberzeugungen und Hoff— 
nungen, und mit den mannichfaltig verflochtenen Verhältniſſen des 
wirklichen Lebens in der genaueſten Verbindung fieben. Da die 
vornehmſte Abſicht der Religionsvorträge auf den Unter— 
richt chriſtlicher Gemeinden in den Lehren, Wohlthaten und Pflich— 
ten ihrer Religion, und auf Ermunterung zur dankbaren Schätzung 
der erſtern und zur willigern Ausübung der letztern gerichtet iſt; 
fo muß der geiſtliche Redner die vorzutragenden Wahrhei— 
ten dieſer Abſicht gemäß wählen; die religiöſe Rede fol ſich ferner 
nach Gehalt und Darſtellung durch Ernſt, Würde, Einfachheit 
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und Klarheit auszeichnen; der religiöfe Redner ſoll nicht bloß flüch⸗ 
tige gute Regungen und Entſchließungen zu erwecken ſuchen, ſon⸗ 
dern feſte Vorſätze und Geſinnungen, die auf das ſittliche Denken 
und Verhalten feiner Zuhörer einen wohlthätigen, fortwirkenden 
Einfluß haben. Darum wird er ſich in der Regel aller eigentlichen 
Ueberredung enthalten, und vielmehr auf eine ruhige, tief eingreis 
fende Ueberzeugung hinwirken, die freilich in religiöſer Hinſicht 
mehr ein lebendiges Glauben, als ein verſtändiges Wiſſen ſeyn 
wird. Fern bleibe alle weinerliche Abſpannung oder tragiſche Ueber— 
reitzung; nur wahre religiöſe Erhebung ſey das Ziel des 
Redners. 

Die nähere Angabe der Unterſchiede zwiſchen der eigentlichen 
Predigt, der Homilie und der religiöſen Rede (z. B. bei 
Trauungen, bei der Beichte), ſo wie die beſondern Eigenſchaften 
dieſer Untergattungen der geiſtlichen Beredſamkeit, gehören in die 
Homiletik. 

Das Gebet, als unmittelbare Anrede an Gott, kann ifo: 
lirt, als ein ſelbſtſtändiges Ganzes von religiöſen Geſinnungen, 
aber auch als integrirender Theil der religiöſen Reden ans 
geſehen werden. Es iſt Ausdruck der innern Rührung und Erſchüt— 
terung des Gefühls, welche uns unwillkührlich und unaufhaltbar 
bei der Vergegenwärtigung eines ſittlichen und veligiöfen Gegen— 
ſtandes ergreift; ein freier Erguß des Gefühls, der um ſo wahrer 
und natürlicher iſt, je weniger jene Rührung durch Kunſt vorbe— 
reitet, oder herbeigezogen wird. Der äſthetiſchen Form nach gehört 
das Gebet, als Ausdruck einer individuellen Stimmung, zum M os 
nologe. Als Theil der religibſen Rede wird das Gebet wirkſamer 
am Schluſſe, als am Anfange derſelben ſeyn. 

§. 721. Der mündliche Vortrag, oder die äußere (körper— 
liche) Beredſamkeit hat den Zweck, Vorſtellungen und Gefühle, 
folglich das Innere durch das Aeußere, (Hörbare und Sichtbare, 
Zone und Geberdenſprache) ſinnlich-vollkommen darzuſtellen. Dieß 
geſchieht theils durch die Deklamation für das Ohr, theils 
durch die Geſtikulation (Aktion, Geberdenſprache) für das 
Auge. Die Anweiſung zur Deklamation gibt die Deklamatorik, 
zur Geſtikulation die Mimik. 

$. 722. Uebergangskünſte find Deklamation, 
Mimik, Schauſpielkunſt und Tanzkunſt (ſ. $. 165), 
wovon die drei erſtern vorzüglich zugleich darftellende Künſte 
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find, deren Aufgabe es iſt, ein Kunſtwerk, welches fie, eine jede 
in ihrer beſondern Art, zur ſinnlichen Erſcheinung bringen ſollen, 
vollkommen deutlich, und im ſchönſten Einklange mit ſeinem innern 
Geiſte, zu veranſchaulichen. 

§. 723. Die Deklamation (Kunſtrede) iſt der durch die 
Tonſprache hervorgebrachte, ſinnlich-vollkommne Ausdruck des in ei⸗ 
nem Vortrage liegenden Sinnes und Charakters, oder die mündliche 
Darſtellung gegebner Vorſtellungen und Gefühle. Ihr letzter 
Zweck iſt alſo, wie bei allen ſchönen Künſten, Charakteriſtik ver: 
bunden mit Idealität, ihre Grundlage Wahrheit, d. h. Ueber— 
einſtimmung des deklamatoriſchen Ausdruckes mit den vorgezeich— 
neten Vorſtellungen und Gefühlen. 

§. 724. Die Deklamation iſt erſtlich grammatiſch, ferner 
charakteriſirend, endlich perſonificirend. Gram matiſch iſt die 
Deklamation, inſofern ſie es mit den Beſtandtheilen der Rede und 
der allgemeinen Schönheit derſelben, ohne Rückſicht auf ihren Ins 
halt, zu thun hat, alfo a) mit der Ausſprache, b) mit der gram— 
matiſch⸗richtigen Betonung, und o) mit Beobachtung der gram— 
matiſchen Pauſen. 

2) Eine gute Ausſprache, als das erſte Erforderniß 
eines guten Deklamators, ſetzt ein geſundes Stimmorgan voraus, 
Kraft und Stärke, Biegſamkeit und Umfang, Reinheit, Fülle 
und Wohlklang der Stimme. Die Ausſprache ſelbſt muß deutlich, 
fließend, richtig und dabei natürlich ſeyn, folglich alles Gezwun— 
gene, Gekünſtelte, Affektirte und Uebertriebene von ſich ferne hal— 
ten, endlich Feſtigkeit anſtreben, d. i. ſichere und entſchiedene Hal⸗ 
tung des Tons mit Vermeidung des Schwankens und Zitterns in 
der Stimme. Natur, Uebung und Kunſt müſſen ſich vereinigen, 
die entgegenſtehenden Fehler der Verwechslung ähnlichklingender 
Buchſtaben, des Schnarrens, Lallens, der Eilfertigkeit, Langſam— 
keit, des Näſelns, Liſpelns, Stotterns, Verſchluckens ꝛc. zu bes 
ben. Gefördert wird eine gute Ausſprache durch ein ſcharfes, mus 
ſikaliſches Gehör, und durch gebildeten Geſchmack. 

b) Die grammatiſch-richtige Betonung fordert 
die gehörige Beachtung des Wort- oder grammatiſchen 
Accents. Dieſer iſt nämlich die Auszeichnung, welche ein Buch— 
ſtabe im einſylbigen Wort, oder eine Sylbe im mehrſylbigen durch 
einen gewiſſen Druck der Stimme bekommt, z. B. in Buch iſt es 
es das u, in Bach das ch, in hat das t, — in hundert die 
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Sylbe hun, in vergeben geb, in ehrbar ehr, in Wahr: 
heit wahr. Der Wort-⸗Accent wird durch die grammatiſche Be— 
deutung des Worts beſtimmt, indem man den Haupttheil besfels 
ben heraushebt. Auch in zuſammengeſetzten Wörtern kann doch 
nur ein grammatiſcher Haupt-Accent ſtatt finden, fo z. B. wird in 
Kriegsrath das Wort Krieg, in Tiſchtuch Tiſch, in 
ausgeben aus, in freimüthig frei accentuirt. Aus dem 
vorletzten Beiſpiele wird auch erſichtlich, daß der Accent nicht im⸗ 
mer auf der Stammſylbe ruht. Bei den Wörtern, die fi mit 
über, um, durch, unter anfangen, ruht der Accent, nach 
der Verſchiedenheit der Bedeutung, bald auf der Partikel, bald 
aber auf dem Zeitworte ſelbſt. — Zur grammatiſch- richtigen Ber 
tonung gehört aber auch, daß man die Stimme am Ende einer 
Periode oder eines Satzes, oder ſelbſt eines einzelnen Gliedes etwas 
herabſinken läßt (Fragen und Ausrufungen machen hiervon eine 
Ausnahme). Dieſe Tonfälle ſind am ſchwächſten beim Komma, 
merklicher bei dem Kolon und Semikolon; am ſtaͤrkſten bei dem 
Punktum. 

c) Die grammatiſchen Pauſen (Ruhepunkte in der 
Deklamation) beſtehen in einem gänzlichen Stillſtand der Stim— 
me, und dienen zur Bezeichnung der verſchiedenen Sätze und Glie— 
der, aus denen eine Rede beſteht. Sie ſind nothwendig für den 
Deklamator um neuen Athem zu ſchöpfen, und die Sprachorgane 
vor Ermüdung zu bewahren, — für den Zuhörer aber, um ſeinem 
Ohre Erholung zu gönnen, und ſeinem Verſtande Zeit zu laſſen, 
die verſchiedenen Sätze und Glieder gehörig bemerken zu können; 
ihr höchſter Zweck it alfo Verſtändlichkeit. 

§. 725. Charakteriſirend wird die Deklamation, in— 
ſofern der Deklamator den Zweck hat, den Charakter des zu de— 
klamirenden Stücks und aller einzelnen Theile desſelben, ſo wie 
ſeine eigenen Gefühle darzulegen, oder es zu äußern, wie er ſelbſt 
von feinem Gegenſtande berührt wird. Die charakteriſirende Dekla— 
mation hat es alſo nicht bloß mit dem Bedürfniſſe der Verſtänd— 
lichkeit zu thun, ſondern mit dem Geſammt-Eindruck der ganzen 
Rede. Hierzu wird erfordert: 

a) Eine volltönende, hinlänglich ſtarke, bieg— 
ſame und gebildete Stimme, die ſich, nach den verſchie⸗ 
denen Seelenſtimmungen und Gemüthsbewegungen, ſanft und 
ſtark äußern kann. 
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ß) Die richtige Anwendung der verſchiedenen 
Töne. Dieſe ſind ja die verſtändlichſte Urſprache der Natur, in 
der wir unſere Empſindungen und Gefühle ausdrücken, und zu— 
gleich die Sprache der Sympathie, da ein Ton der Freude oder des 
Schmerzens eine verwandte Saite im Herzen des Zuhörers berührt. 
Die deklamatoriſche Tonleiter unterſcheidet fünf beſondere, 
verſchiedene Zuſtände des Gemüths durch ihren Klang bezeichnende 
Haunpttöne, U, O, A, E, J, die wieder mannichfache Abſtufungen 
haben. Der Hauptton A bezeichnet die mittlere Höhe oder Tiefe der 
Stimme, in welcher namlich im gemeinen Leben, im Zuſtande 
der Ruhe, der Vokal A ausgeſprochen wird. Dieß iſt der Grund— 
ton der menſchlichen Rede, der bald in den höhern ſteigt, bald 
in den tiefern fallt, wie es der Charakter des vorzutragenden 
Stücks, oder der zu ſprechenden Stelle mit ſich bringt. So for— 
dern z. B. die Sanftmuth, Zärtlichkeit und Liebe zarte, der 
Zorn ſchnelle und ſtarke, die Zufriedenheit eben und gleich flie— 
ßende, die Freude raſche, hüpfende, die Trauer langſame, 
ſchwache, gedaͤmpfte Töne. Die verſchiedenen Töne müſſen nun 
richtig und wahr, und jedesmal an ihrer eigenthümlichen Stelle 
angegeben werden. Dazu wird freilich, wie zu jeder Kunſtſchö— 
pfung, Phantaſie und Gefühl erfordert. Dieſe Bedingung aber 
vorausgeſetzt, wird der Deklamator die richtige Tonart des 
darzuſtellenden Stückes nicht verfehlen, wenn er ſich bes 
müht, in den Sinn und die Eigenheiten ſeines Stückes einzu— 
dringen, und die darin liegenden Ideen und Gefühle in ſein 
Bewußtſeyn aufzunehmen. Obwohl aber eine gewiſſe Tonart, fo 
wie ein gewiſſer Grad der Stärke der Stimme, und der Höhe 
oder Tiefe, der Geſchwindigkeit oder Langſamkeit im Ganzen des 
Vortrags als der herrſchende erſcheint; ſo wird dennoch beim 
Wechſel des Inhalts und der Gemüthsſtimmung eine gewiſſe mit 
der Harmonie des Ganzen verknüpfte Mannichfaltigkeit in der 
Abwechslung der Tonarten, mit der Stärke und Schwäche, mit 
der Höhe und Tiefe, mit der Geſchwindigkeit und Langſamkeit 
des Sprechenden eintreten müſſen. Bei den Uebergängen des Ge: 
fühls iſt dann auch ein allmähliges Uebergehen der Töne ſelbſt, und 
ein ſtufenweiſes Anſchwellen oder Abnehmen derſelben durchaus nö— 
thig. Wird der Vortrag durch Mangel an jener Mannichfaltig— 
keit eintönig, ſo fällt er durch dieſe Einförmigkeit dem Gehöre 
laſtig, und der Sprechende beraubt ſich ſelbſt eines wirkſamen Mit 
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tels, die Aufmerkſamkeit der Zuhörer auf gewiſſe Vorſtellungen 
durch einen höhern Grad der Stärke des Tons vorzüglich hinzu⸗ 
lenken. Aber die Abwechslung ſelbſt kann einförmig werden, wenn 
ſie taktmäßig geſchieht. Der Deklamator muß daher nicht vergeſſen, 
daß die Deklamation ſich zwar über das bloße Leſen durch ihre 
muſikaliſche Wirkung erheben, daß ſie ſich aber vom Geſange 
immer noch weit genug entfernt halten müſſe. Oft tritt auch der 
Fall ein, daß man mit dem Tone den Ausdruck der Worte läug⸗ 
net. Dieß geſchieht beim Vortrag der Ironie. Hier iſt eine 
Disharmonie zwiſchen Gedanken und Ausdruck. Der Sprechende 
will durch dieſe Figur das Gegentheil von dem, was er ſagt, 
deſto lebhafter kontraſtiren laſſen. 

y) Der Gebrauch des redneriſchen oder Rede-Ac⸗ 
cents. Der Rede-Accent iſt die Auszeichnung, welche man Wörtern 
durch eine beſondere Modifikation der Stimme gibt, um dadurch 
die logiſche Wichtigkeit und Bedeutſamkeit der in ihnen ausge— 
drückten Vorſtellungen im Zuſammenhange der Rede zu bezeich— 
nen. Dieſe Auszeichnung geſchieht durch eine gewiſſe Verſtärkung, 
eine Erhöhung, und ein verhältnißmäßiges Verweilen des Tons 
(intenſiver, melodiſcher, protenſiver Accent). Der Rede» Accent 
ſteht alſo nicht, wie der grammatiſche, unabänderlich feſt, ſon— 
dern hängt ganz von der Wichtigkeit der auszudrückenden Bor: 
ſtellung ab, und kann daher auf alle Redetheile, die, ihrer 
Natur nach, einer oratoriſchen Betonung fähig ſind, gelegt wer— 
den. Zu dieſem Zwecke muß der Deklamator das darzuſtellende 
Werk mit geſpannter Aufmerkſamkeit durchgehen, um ſich mit 
dem Charakter ſeines Gedichts oder ſeiner Rede vertraut zu ma— 
chen, und in den Sinn jeder einzelnen Stelle einzudringen. — 
So lebendig die Rede durch den Accent wird, und ſo ſehr ſie da— 
durch an Verſtändlichkeit und Schönheit gewinnt; eben ſo ſehr 
muß ſie auch durch Unterlaſſung desſelben kraftlos und eintönig, 
und durch unrichtige Anwendung unverſtändlich werden. Aber von 
der andern Seite wird auch das Accentuiren fehlerhaft durch Leber: 
ladung, weil dann die Rede der angenehmen Miſchung von Licht 
und Schatten entbehrt, und man Gehör und Verſtand beleidigt, 
wenn alles mit Nachdruck geſprochen wird. Auch ſtört ein gegen 
den Grundton zu ſtark abſtechendes Hervorheben. Man wechsle 
deßhalb mit den Mitteln, Deutlichkeit und Nachdruck zu bewir— 
ken, lieber ab, und laſſe bald den intenſiven, bald den melo: 
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diſchen, bald den protenfiven Accent eintreten. — Zuweilen ift 
der Hauptbegriff in mehrern Worten oder in einer ganzen Reihe 
von Porſtellungen enthalten; in dieſem Falle vertheilt ſich der 
oratoriſche Accent auf dieſe. Außer den Verhältniſſen einer grö— 
ßern Klarheit oder Wichtigkeit einer Vorſtellung, könne auch 
manche andere durch das Steigen und Sinken der Stimme aus— 
gedrückt werden. Ein Gedanke, der eine Erwartung entbält, 
drückt ſich durch das Steigen der Stimme aus; das Herabſinken 
der Stimme iſt dagegen ein natürlicher Ausdruck von dem Hin— 
neigen zur Ruhe. Daher wird der Vorderſatz einer zuſammenge— 
ſetzten, bedingten oder urſachlichen Periode mit ſteigender, der 
Nachſatz aber mit ſinkender Stimme vorgetragen. Hieher gehört 
auch der Ausdruck des Gedankenſtriches, welcher hinter dem Er— 
wartung fordernden Suſpenſions-Und des Redenden ſteht. Hier— 
aus erhellt zugleich, wie man zu ſprechen habe, wenn man zu 
verſtehen geben will, man behalte etwas, ein aber oder doch 
im Sinne zurück. Ein Satz dagegen, den man als erklärenden, 
oder genauer beſtimmenden Zuſatz der Reihe von Wörtern beifügt, 
welche die Hauptvorſtellung enthalten, wird mit etwas ſchwä— 
cherer Stimme, in einem tieferen Ton, und ſchneller als der 
Hauptſatz vorgetragen. Eine Frage wird mit ſteigender Stimme, 
die Antwort darauf mit ſinkender vorgetragen. Doch hängt die 
Beſchaffenheit des Tons der Frage auch davon ab, ob ſie wirk— 
lich Ungewißheit im Gemüthe des Fragenden verräth, oder viel— 
mehr mit triumphirender Gewißheit ausgeſprochen wird. Darum 
hat die indirekte Frage keinen fo vollendeten Frageton als die di— 
rekte; jene gränzt nahe an den Ton, womit man die Aeußerung 
der Ungewißheit und des Zweifels vorträgt. Wenn ein Ausruf 
eintritt, wird die Stimme erhoben. Das nämliche findet ſtatt 
bei Beſchwörung, Anrufung der Entfernten oder der Tod— 
ten, bei Anreden lebloſer Gegenſtände u. ſ. w., dage⸗ 
gen ſpricht man in leiſen Tönen vor ſich, oder zu Jemand andern, 
dem man etwas anvertrauen will, was ein Dritter nicht hören 
ſoll. Dieß iſt das Beiſeite auf der Bühne. Wenn der Spre⸗ 
chende Worte eines andern anführt, welche ihm zur Erläuterung 
oder Rechtfertigung ſeiner Behauptung dienen, muß ſich auch der 
Ton der Stimme von dem Vortrage des unmittelbar vorhergehen— 
den und nachfolgenden unterſcheiden, und die Aenderung des Tons 
wird durch die Beſchaffenheit des Gemüthszuſtandes, aus welchem 
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die angeführten Worte hervorgehen, und des dargeſtellten Gegen— 
ſtandes beſtimmt. Wenn eine Reihe von Gedanken vorgetragen 
wird, die eine Stufenfolge enthält, ſo ſteigt entweder die Stimme 
bei jedem folgenden Satz, oder ſie ſinkt herab, je nachdem man 
in Gedanken von den niedrigern Graden zu den höhern, oder 
von dieſen zu jenen fortgeht. Deklamatoriſcher Klimax, 
ſteigender, fallender. Wenn ein Satz als Folge eines andern vor— 
hergehenden dargeſtellt wird, ſo unterſcheidet ſich die Deklamation 
desſelben von dem Vortrage des den Grund enthaltenden Satzes 
durch größere Feſtigkeit und Stärke des Tons und etwas raſchere 
Bewegung der Töne. Geht aber ein Satz den Sätzen, welche ſeinen 
Beweis enthalten, voran; ſo macht man zugleich durch ein gewiſſes 
Steigen der Stimme bemerkbar, daß die Begründung des Satzes 
erſt folgen werde. Antitheſen drückt die Deklamation dadurch 
aus, daß die Stimme bei dem erſten Satze oder Begriffe ſteigt, 
und bei dem andern, der ihm entgegengeſetzt wird, wieder ſinkt 
oder umgekehrt, nach Verſchiedenheit des Inhalts. Parenthe— 
ſen trägt der Deklamator vor mit bemerkbar herabgeſunkener 
Stimme, welche, verbunden mit der etwas größern Geſchwindig— 
keit, womit ſie die Worte vorübergleiten läßt, ein natürliches 
Zeichen iſt von der weniger angeſtrengten Aufmerkſamkeit, die 
auf dieſe Gedanken gerichtet iſt. 

3) Die Beachtung der oratoriſchen Pauſen, die von 
den grammatiſchen wohl zu unterſcheiden ſind. Letztere finden nur 
ſtatt bei vorhandenen Interpunktions-Zeichen, die oratoriſchen hin: 
gegen ſind von höhern Geſetzen abhängig. Sie ſollen nämlich 
die Aufmerkſamkeit des Hörers bei den wichtigſten Vorſtellungen 
feſthalten, und der Anmuth, der Kraft und dem Nachdruck der 
Rede zu Hilfe kommen. Durch ihren richtigen Gebrauch wird die 
Rede wahrhaft muſikaliſch, um ſo mehr, da mit ihnen zugleich 
das Fallen und Steigen des Tones, die Stärke und Schwäche 
der Stimme verbunden iſt. Beſonders zu beachten iſt die Pauſe 
am Ende eines Verſes, deſſen Sinn noch nicht vollendet iſt. 
Hier wird nämlich, um die Melodie des Verſes nicht verloren 
gehen zu laſſen, auch eine Pauſe gemacht, aber nur kurz, und 
ohne Veränderung des Tons, daher ſie eine Haltpauſe ge— 
nannt wird. Verſchieden hievon ſind die Pauſen, welche die Ein— 
ſchnitte (Cäſuren) im Verfe ſelbſt erfordern. Dieſe Pauſen find 
nach Verſchiedenheit der Versart von verſchiedener Länge, z. B. 
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länger im chorijambiſchen und elegiſchen Verſe, als im ſapphi— 
ſchen und im fünffüßigen jambiſchen; ſie ſind ein Abſetzen der 
Stimme in dem Tone, den die Sylbe vor dem Einſchnitte hat; 
alſo anders, wenn der Sinn fortgeht, anders wenn er zu Ende 
iſt, anders wenn da eben eine Frage, ein Ausruf oder ein 
Nachdruck ſtatt findet. 

e) Das reine Auffaſſen und Wiedergeben des 
natürlichen Verhältniſſes zwiſchen den verſchie— 
denen Arten des Vorſtellungslebens und den ent— 
ſprechenden Formen des Tonausdrucks. Mit Hilfe der 
bisher aufgezählten Mittel vermag die Deklamation ſowohl die 
Ruhe des Gemüths, welche im Sprechenden herrſcht, als die 
höchſte Spannung und lebendigſte Thaͤtigkeit der geiſtigen Kräfte 
auszudrücken, ſowohl das Nachdenken, Zweifeln, Prüfen, und 
die Feſtigkeit einer Ueberzeugung, als die mannichfaltigen Gefüh— 
le, Affekte, Beſtrebungen und die Beſtimmung des Willens im 
feſten Entſchluß. Nur muß dieſer natürliche Ausdruck der innern 
Gemüthszuſtände, vorzüglich der Affekte und Leidenſchaften in 
der Deklamation gemilderter ſeyn, als er nicht felten im gewöhn— 
lichen Leben iſt, weil in der Kunſt Idealität mit der individuellen 
Wahrheit oder dem Charakteriſtiſchen vereint ſeyn ſoll; beſonders 
darf der geiſtliche Redner die Würde des Religiöſen nicht verletzen. 
Mit der oben genannten Eigenſchaft der Deklamation ſteht nun 
and) die ſogenannte deklamatoriſche Malerei in genauer 
Beziehung. Man verſteht darunter eine gewiſſe Ulebereinſtimmung 
der Töne in Anſehung des Klanges, der Stärke oder Schwäche, 
der Höhe oder Tiefe, der Langſamkeit oder Schnelligkeit der Be— 
wegung mit der Natur der zu bezeichnenden Gegenſtände. Am 
leichteſten gelingt der Deklamation das Malen ſinnlicher Objekte, 
welche ſich dem Gehör ankündigen. Aber auch auf nicht hörbare 
Gegenſtände iſt eine ſolche Darſtellung anwendbar, wenn man 
durch den Ton und die Folge der Töne einen Eindruck auf das 
Gehör hervorbringt, der dem Eindrucke ähnlich iſt, welchen das 
nicht hörbare Objekt auf einen andern menſchlichen Sinn zu ma— 
chen pflegt. Im Ganzen ſoll uns der Deklamator mehr die Art 
und Weiſe veranſchaulichen, wie er vom Gegenſtand ergriffen 
wurde, als dieſen ſelbſt malen. Nur in dem Falle wird dieſes 
Malen geſtattet ſeyn, wo eine vorzüglich lebendige Anſchauung 
des Gegenſtandes das Gemüth des Sprechenden ſo erfüllt, daß ſich 
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die ſlnnliche Bezeichnung des Objekts mit dem natürlichen Aus⸗ 
druck des Gemüthszuſtandes von ſelbſt vereinigt. Dieß iſt der 
Fall bei dem Großen, Erhabenen, Zarten und Lieblichen, wo 
man den Charakter der Gegenſtände ſelbſt annimmt, weil eben 
dadurch der Ausdruck bewirkt wird. Sonſt ſoll das deklamatoriſche 
Malen nur ein Andeuten der Objekte ſeyn, nicht ins Kleinliche 
fallen und zu natürlich werden; auch ſoll nur gerade der Zug 
herausgehoben werden, der für die Aufmerkſamkeit, nach der Ab— 
ſicht des Ganzen, hervortreten ſoll. 


$. 726. Perſonificirend wird endlich die Deklamation 
dadurch, daß der Deklamator feine eigene Perſönlichkeit und 
ſubjektive Gefühlsart verläugnet, aus feiner reinen Individuali— 
tät heraustritt, und ganz in den Charakter der Perſon eingeht, 
welcher etwa der Dichter ſein Werk in den Mund gelegt hat, 
ohne ſich jedoch in ſeiner eigenen, perſönlich-künſtleriſchen Frei— 
heit vollſtändig beſchränken zu laſſen. Die Perſonifikation iſt aber 
doppelter Art. Sie betrifft nämlich entweder den ganzen Mens 
ſchen, nach ſeiner körperlichen und geiſtigen Eigenthümlichkeit, 
wie nach ſeinen äußern Verhältniſſen, oder nur ein, in dieſem 
Menſchen herrſchendes, beſtimmtes Gefühl oder eine Leidenſchaft. 
Zur erſten Art der Perſonifikation gehören mehrere perſönliche Um— 
ſtände des Alters, des Volkes, des Standes ꝛc.; dieſe fremde 
Perſönlichkeit liegt aber ganz außer den Gränzen der Deklama— 
tion. Sie gehört für den Schauſpieler, dem Mittel genug (Mas— 
ken, Farben, Koſtüm) zu Gebote ſtehen, um ſich die Eigenthüm⸗ 
lichkeit der Perſon zu geben, die er darſtellen will. Der Dekla— 
mator kann hier durch Ton und Geberde nur andeuten, was 
der Schauſpieler auszuführen vermag. Dagegen kann und darf 
die andere Art der Perſonifikation von dem Deklamator mit 
Behutſamkeit benutzt werden. Hier kommt nämlich der augen: 
blickliche Affekt nach Alter, Volk, Stand und der beſondern Ei— 
genthümlichkeit der Perſon auszudrücken. Der Deklamator ſtellt 
alsdann durch Stimme, Ton, Accent und Zeitmaß die, von einem 
beſtimmten Gefühl oder Leidenſchaft ergriffene, Perſönlichkeit dar, 
ſo daß er den innern Zuſtand derſelben mit Hinſicht auf äußere 
Umſtände der Perſon ausdrückt. 


$. 727. Die Deklamation zerfällt in ihrer Anwendung in die 
redneriſche, dichteriſche und theatraliſche (oder die des Schauſpielers). 
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Die redneriſche Deklamation unterſcheidet ſich von den 
andern Arten ſchon dadurch, daß in der Regel der Redner ſein eig— 
nes Geiſtesprodukt darſtellt. (Dieß kann wohl bei der dichteriſchen 
Deklamation auch der Fall ſeyn; aber häufig wird auch das Ge— 
gentheil ſtatt finden, und der Dichter ſelbſt ſtellt nur in der ſubjekti— 
ven Poeſie, in der Lyrik und Didaktik, ſeine eigenen Gefühle und 
Anſichten dar.) Die redneriſche Deklamation wird alſo nur charak— 
teriſirend, nicht auch perſonificirend ſeyn dürfen. Uebrigens wird 
der Redner wohl auch auf ſeine Zuhörer, auf Ort und Zeit, Ver— 
anlaſſung und Umftände Rückſicht nehmen müſſen; doch vor allem 
muß ſeine Deklamation im Ganzen mit dem Zwecke übereinſtimmen, 
der in jeder einzelnen Rede, ſo wie in einzelnen Abſchnitten und 
Theilen zunächſt erreicht werden ſoll. Die belehrende Rede fordert 
einen andern Charakter der Deklamation, als die mehr rührende, 
die leidenſchaftliche einen andern, als die eigentlich darſtellende. 
Und welche Mannichfaltigkeit herrſcht nicht in dem Haupttone gan— 
zer Reden, welche Verſchiedenheit in den einzelnen Theilen einzel— 
ner Reden! Iſt in der einen Rede Cicero's z. B. hoher feierlicher 
Ernſt der Grundton, ſtürmt und brauſt in einer andern hohe Leidens 
ſchaftlichkeit, ſo weht in einer dritten ein milder Geiſt, eine ruhige 
Darſtellung, in einer vierten iſt gefälliger Witz, geniale Laune, und 
eine reiche Fülle der Ironie vorherrſchend. Der Totaleindruck des 
Ganzen wird alſo auch den Grundton der Deklamation beſtimmen; 
nur wird dieſer modificirt erſcheinen im Einzelnen, je nachdem man 
ruhig belehrt, oder anſchaulich ſchildert, oder lebhafte Gefühle, 
innige Beſtrebungen, feſte Entſchließungen ausdrückt. Was die 
einzelnen Theile der Rede betrifft, ſo fordert der Eingang eine ge— 
mäßigte Stimme, einen ruhigen Vortrag, außer wo der Redner, 
wie z. B. Cicero in der erſten catilinariſchen Rede, gleich leiden— 
ſchaftlich beginnt. Doch ſey die Stimme auch nicht zu ſchwach, die 
Sprache nicht zu leiſe, weil ſonſt dem Zuhörer der Eingang verlo— 
ren geht. Die Ankündigung des Thema und der Haupttheile oder 
einzelner Unterabtheilungen wird durch Erhebung und Verſtärkung 
des Tons, und durch bedächtigen Gang der Stimme ausgezeichnet, 
ſo wie der Uebergang von einem Abſchnitte zu dem andern durch 
eine kleine Pauſe und eine gewiſſe Aenderung im Ton der Stim— 
me. Die Erzählung oder Expoſition fordert eine helle, deutliche 
Stimme, und eine lebhafte, aber nicht leidenſchaftliche Betonung. 
In der Konfirmation heiſcht eine Behauptung Feſtigkeit der Stim⸗ 
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me. Die Wichtigkeit der Sache ſchwellet die Töne, und veritärkt 
die Stimme, ohne ſie zu heben. Die größte Erhebung und Ver— 
ſtärkung des Tons, verknüpft mit einer raſchen Bewegung der 
Töne, herrſcht im Schluſſe der Rede, wenn ſie nicht mit einem 
feierlichen Gebete endigt, was öfters in der religiöſen Rede der 
Fall iſt. 

$. 728. Die dichteriſche Deklamation wechſelt 
zwar mannichfaltig nach Verſchiedenheit des Inhalts und der Form 
des zu deklamirenden Gedichtes, im Ganzen aber wird hier alles 
kräftiger, belebter, idealiſcher und mit ſorgfältiger, nur nicht auf 
Koſten des Inhalts durchgeführter, Beachtung des poetiſchen Rhyth— 
mus vorgetragen, ja in lyriſchen Gedichten wird die Deklamation 
ſich ſchon mehr dem Recitativ nähern. Die poetiſche Deklamation 
wird ſchon gewöhnlich perſonificirend; doch ſteht ihr nur wie im 
§. 726 gezeigt wurde, die zweite Art der Perſonifikation zu. 

9. 729. Die theatraliſche Deklamation (oder die des 
Schauſpielers) iſt die umfaſſendſte von allen. Sie hat nicht nur 
Gedanken, Gefühle, innere Zuſtände darzuſtellen, ſondern zu— 
gleich Charaktere des Lebens, Handlungen und deren Beziehun- 
gen zu beſtimmten Perſönlichkeiten zu veranſchaulichen; da hier 
nun alles entſteht und vorüber geht, ſo wird eine mannichfalti— 
gere und lebhaftere Betonung nöthig, und alles eine individuelle 
Farbe annehmen. 


Literatur der Deklamation. 


§. 750. Cicero de oratore, vorzüglich J. III. c. 56 — 60. 

Quinctilianus Inst. or. I. XI. c. 3. 

Gerh. Jo. Vossius. Instit. orat. I. VI. 

L. Riccoboni pensces sur la declamation. Paris 
1738. 

Th. Sheridan course of leetures on eloeution. 
London 4762. — Lectures on tlie art of reading. London 
1787. ff. 2 Thle. überſetzt von D. Löbel: über die Deklama— 
tion oder den mündlichen Vortrag in Proſa und Verſen. Nach dem 
Engliſchen mit Zuſätzen. 2 Thle. Leipzig 1795. 8. 

D. Blair's Lect. XXXIII. Ueberſ. Vorl. XXX. 

Sulzer's allgemeine Theorie ꝛc. Art. Vortrag., 
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R. G. Löbel Anleitung zur Bildung des mündlichen Vor— 
trags für geiſtliche und weltliche Redner. Leipzig 1793. 

H. G. B. Franke, über Deklamation. Leipzig 1789 — 
1794. 2 Bde. 8. 

C. G. Schocher: ſoll die Rede auf immer ein dunkler 
Geſang bleiben? Leipzig 1791. 

D. H. H. Cludius Grundriß der körperlichen Beredſam— 
keit. Hamburg 1792. 8. 

— — Deſſen Abriß der Vortragskunſt. Hildesheim 
1810. 8. 

Fr. Rambach Fragmente über Deklamation. 2 Stücke. 
Berlin 1800. ff. 

D. F. Bielfeld über die Deklamation als Wiſſenſchaft. 
Hamburg 1807. 

H. A. Kerndörfer Handbuch der Deklamation. 2 Thle. 
Leipzig 1815. 

Von den neuern Lehrbüchern der Rhetorik, in welchen der 
Gegenſtand behandelt wird, ſind beſonders zu nennen: 

J. G. E. Maaß Grundriß der Rhetorik. 3. Aufl. Halle 
und Leipzig 1321. 8. 

H. A. Schott kurzer Entwurf einer Theorie der Bered— 
ſamkeit. 2. Aufl. Leipzig 1815. 8. 

Heinſius Teut ꝛc. im 3. Bde. ꝛc. 

D. J. Hillebrand Lehrbuch der Literar-Aeſthetik. 2 Bde. 
Mainz 1827. 8. Im 2. Bde. 


Mimik. 


§. 731. Machte die Deklamation den Uebergang von der 
Dicht- und Redekunſt zur Muſik, fo bildet die Mimik den zur 
bildenden Kunſt. Die Mimik (der mimiſche Vortrag, oder 
die Geberdenkunſt, Geberdenſprache) iſt die vollendete Darſtellung 
unſerer Vorſtellungen, Gefühle und Beſtrebungen mittelſt körper— 
lich⸗äußerlicher Bewegungen und Formen. Die Grundlage dazu 
iſt von der Natur gegeben. Die Geberden, d. h. die Formen und 
Bewegungen unſers Körpers, inſonderheit die ausdrucksvollen Ver— 
änderungen an der Stirn, den Augen, den Wangen, der Naſe, 
dem Munde, find nächſt den Tonen die äußerlichen Zeichen un— 
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ſers Seelenlebens, ſie zeigen an, wie wir von den jedesmaligen 
Gegenſtänden berührt werden; ohne die Natur würde das Innere 
durch Geberden nicht verſtändlich werden. Aber nebſt den natür— 
lichen Geberden, welche als eine nothwendige Folge unſers Ge— 
müthszuſtandes erſcheinen, gibt es auch conventionelle, die 
auf einer geſellſchaftlichen Uebereinkunft beruhen, und nur gewiſ—⸗ 
ſen Völkern, Ständen und Verbindungen eigen ſind, z. B. die 
Sitte, ſeine Ehrfurcht zu bezeigen. Dergleichen Zeichen müſſen 
daher wie eine fremde Sprache erlernt werden. Aber auch die na— 
türlichen Zeichen modificiren ſich verſchieden nach dem Geſchlecht, 
dem Temperament, dem Stande und der Erziehung, nach dem 
Alter und Geſundheitszuſtande, fo wie nach der ganzen Eigenthüͤm— 
lichkeit der Perſon. 

$. 732. Da der menſchliche Körper das Objekt iſt, an wel— 
chem die mimiſchen Bewegungen und Formen wahrgenommen wer— 
den, fo kommen bei der Betrachtung der Mimik zunächſt die Eörper- 
lichen Erforderniſſe an und für ſich in Betracht. Sie ſind theils 
natürlichgegebne, theils erworbene. Die erſte Bedingung der äſthe— 
tiſchen Ankündigung des mimiſchen Künſtlers iſt körperliche 
Wohlgeſtalt, weil das Anſchauen der körperlichen Schönheit 
des Mimikers die Theilnahme und das Wohlgefallen an allen feiz 
nen Aeußerungen erhöht, körperliche Mißbildung hingegen die 
Kunſt der Geberden theils ſtört, theils hindert. Vor allem aber 
wird ein ausdrucksvolles Antlitz, und ein ſprechendes Auge erfor: 
dert. Dieſer Körper muß ferner fähig ſeyn, die verſchiedenartig— 
ſten Geberden mit Leichtigkeit und Sicherheit, folglich 
ohne Zwang und Anſtrengung darzuſtellen, wozu auch ſelbſt bei 
der glücklichſten Ausſtattung von Seiten der Natur, eine vielſei⸗ 
tige und angemeſſene Uebung der natürlichen Anlagen zur Mi— 
mik erfordert wird. Mit dieſen körperlichen Anlagen und Fertig: 
keiten muß ſich aber eine lebendige Imagination verbinden, um 
ſich Beobachtetes in ſeiner vollen Lebendigkeit vergegenwärtigen, 
und ſelbſt das Nichtgeſehene vollkommen veranſchaulichen zu kön— 
nen, vorzüglich aber ein feines und reges Gefühl, ſowohl Mit— 
gefühl, um ſich ganz in die Lage anderer Perſonen verſetzen zu 
können, als Gefühl für das Schickliche und Schöne, um bei al: 
ler Lebendigkeit der Darſtellung, kunſtgemäß zu mildern. Endlich 
darf der Mime die Herrſchaft des Geiſtes über alle Theile des 
Körpers nie verlieren. 
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$. 733. Da die Geberden ſtets Vorſtellungen, Gefühle und 
Beſtrebungen anſchaulich darſtellen ſollen; ſo iſt die erſte Regel, 
daß fie im vollkommenſten Einklange mit jenen 
fteben, und ihnen bedeutſam entſprechen. Das mimi— 
ſche Spiel muß demnach deutlich ſeyn, ſo daß man nicht nur 
die Zeichen ſelbſt leicht wahrnimmt, ſondern daß man auch ihre 
Geltung genau verſteht; wahr und natürlich, folglich fern 
von aller Uebertreibung, dem Gezwungenen und Gekünſtelten, der 
Perſönlichkeit des Sprechenden durchaus angemeſſen; lebhaft, 
um dadurch die innere Thätigkeit und lebendige Theilnahme der 
darſtellenden Perſon zu veranſchaulichen, und alles Schläfrige, 
Matte und Schleppende von ſich auszuſchließen. Zugleich muß das 
mimiſche Spiel Leichtigkeit beſitzen; man darf alſo in den einzel⸗ 
nen Bewegungen des Darſtellenden und ihrer Aufeinanderfolge keine 
beſondere Anſtrengung, keinen Zwang, keine ängſtliche Verlegen— 
heit wahrnehmen; der Künſtler muß über alle ſeine Bewegungen 
und Formen herrſchen, und ſie dem Hauptzwecke leicht unterord— 
nen können. Das mimiſche Spiel muß ferner Anſt and begleiten 
und Würde, welche ſich in der Beobachtung des Schicklichen 
und Edlen, ſo wie in der Vermeidung des Ungebildeten, Gemei— 
nen und Poſſenhaften kund geben, ohne Hochmuth oder Stolz zu 
verrathen. Vorzüglich anziehend wird es aber durch Grazie und 
plaſtiſche Haltung. Nichts ſteht ihr mehr entgegen als das 
Steife und Maſchinenartige. Sie äußert ſich ſowohl in der Ruhe als 
in der Bewegung, vorzüglich aber in dem Uebergange aus der einen 
in die andere. Beſondere Aufmerkſamkeit fordert deßfalls der Ge— 
brauch der Hände. Der Mime hüte ſich eben ſo, die Hände hoch 
über den Kopf hinauszuſchwingen, als ſie mit feſt angeſchloſſenem 
Arm in der Gegend der Rocktaſchen ſpielen zu laſſen; vielmehr 
ſollen ſie ſich in der Regel in der mittlern Höhe halten, und mehr 
krumm- als geradlinige Bewegungen machen. Wie aber ein ſteif— 
gehaltner Nacken die plaſtiſche Haltung verletzt, eben ſo auch eine 
übertrieben unruhige Bewegung nicht nur der Hände, ſondern des 
ganzen Körpers überhaupt. Soll aber das mimiſche Spiel zum 
Kunſtwerke werden, ſo wird noch Harmonie desſelben erfordert. 
In Stellungen und Bewegungen muß zugleich Mannichfaltig— 
keit und Einheit herrſchen. Die einzelnen Bewegungen und 
Zeichen müſſen, wie in der Muſik die Töne, auf Einen Grund— 
ton zurückgeführt werden können, aus welchem ſich ihre Abwei— 
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chungen, Schattirungen und Verbindungen, ihre abwechſelnde 
Langſamkeit und Geſchwindigkeit, ihr Steigen oder Sinken mit 
Nothwendigkeit erklären laſſen. Das Auge darf alſo nicht weinen, 
wenn ſich der Mund zum Lachen verzieht; die Hand nicht drohen, 
wenn das Geſicht freundlich iſt; der Kopf nicht hängen, wenn das 
Geſicht hohe Freude ausdrückt. Endlich muß aus der mimiſchen 
Darſtellung alles entfernt bleiben, was den gebildeten Sinn beleidigt. 
Würde die natürliche lebendige Darſtellung irgend eines Affekts 
oder einer Leidenſchaft widrig und ekelhaft, ſo darf der Mime den 
Zuſtand nur andeuten, nicht aber durch die Geberdenſprache noch 
verſtärken. Die mimiſche Darſtellung muß gleich jedem Kunſtwerke 
idealiſch ſeyn. Wie ſchön gehalten iſt der Schmerz im Laokoon, 
die Trauer in der Niobe! 

$. 734. Das mimifhe Spiel unterſtützt und begleitet die 
Sprachdarſtellung, oder es bildet ein in ſich zuſammenhängendes 
Ganzes (Pantomime). Im erſten Fall verbindet ſich die Mimik 
entweder mit der redneriſchen Darſtellung, oder mit der poetiſchen 
Deklamation, oder endlich mit der theatraliſchen. 

§. 735. Obwohl die allgemeinen Grundſätze des mimiſchen 
Spiels immer dieſelben bleiben, fo modificiren fie ſich doch verſchie— 
den in ihrer Anwendung, jenachdem die Mimik entweder ſelbſt— 
ſtändig, oder bloß begleitend iſt. Der Redner kommt nie in den 
Fall, daß er bloß mimiſch darſtellte; ſelbſt für den Schauſpieler 
tritt dieſer Fall nur höchſt ſelten ein, nämlich in den Momenten 
des tiefſten Gefühls, oder in ſtummen Scenen. Für den Redner 
hat demnach das mimiſche Spiel dieſelbe Geitung und Bedeutung, 
welche in der Muſik dem akkompagnirenden Inſtrumente in Hin— 
ſicht auf das obligate zukommt. In der Darſtellung des oratori— 
ſchen Produkts bleibt alſo die Akrion der Deklamation ſtets un— 
tergeordnet; ſie unterſtützt jene bloß, und darf ſich nie zur 
Hauptſache machen. Sie wird daher auch nicht alles begleiten; 
ſie folgt vielmehr nur dem Wichtigern, hebt nur die vorzüglich— 
ſten Gedanken hervor. Die redneriſche Aktion wird aber, ſo wie 
die Deklamation, den Charakter der ganzen Rede tragen, folg— 
lich auch darnach gleichſam ihren Grundton beſtimmen; alle Ge— 
berden müſſen untereinander im innern Zuſammenhange ſtehen, 
damit alles Zerſtückeln der Aktion vermieden werde. Die redne— 
riſche Aktion wird aber auch wechſeln nach den verſchiedenen Thei— 
len der Rede. In dem Eingange eignet ſich größtentheils eine 
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ziemlich rubige und gleichförmige Aktion; beim Uebergange von 
einem Haupttheile zu dem andern, oder von einer Unterabthei— 
lung zur andern ein gewiſſer Wechſel der Aktion, welcher den 
neuen Punkt als ſolchen bezeichnet; im Schluſſe der Rede endlich 
in der Regel die größte Lebendigkeit. Uebrigens macht es einen 
weſentlichen Unterſchied, ob der Redner vor einem Pulte, oder 
auf der Kanzel ſteht, oder ob er völlig frei vor einer Verſamm— 
lung und in ihrer Mitte auftritt. Das mimiſche Spiel des Erſteren 
beſchränkt ſich auf die Bewegung der Hände und des Kopfes; der 
Letztere muß die ganze Haltung ſeines Körpers, und auch die Stel— 
lung der Füße berückſichtigen. 


§. 736. Entbehrt das einfache Leſen poetiſcher Werke der 
Aktion, ſo geſellt ſich letztere natürlich und leicht zur poetiſchen 
Deklamation, wenn ein Gedicht aus dem Gedächtniſſe vorge— 
tragen wird, und dasſelbe, ſeinem Inhalt und Charakter nach, die 
Geberdenbegleitung geſtattet. Die Aktion des poetiſchen Deklama— 
tors wird aber, da ſie nur Porſtellungen, Gefühle, überhaupt 
innere Zuſtände zu veranſchaulichen hat, im Ganzen viel einfacher, 
fparfamer und zurückgehaltner ſeyn, als die theatraliſche. Auch 
der poetiſche Deklamator darf keinen Augenblick vergeſſen, daf er 
nur das Organ des Dichters iſt, darf alſo ja nichts von ſeiner ei— 
genen Individualität in feine. Aktion einfließen laſſen; ſondern muß 
die gegenſtändliche Bedeutung des darzuſtellenden Werks zur be— 
ſtimmenden und leitenden Grundlage machen. Je lyriſcher der Auf— 
ſchwung des Gemüths iſt, je mehr die Sprache ſich dem Geſang— 
ton nähert, deſto einfacher, ruhiger und unbemerkter wird der mi: 
miſche Ausdruck werden müſſen, um dem zu entſprechen, daß das 
Gemüth lyriſch in ſich ſelbſt zurückgeht. 


§. 737. Die Mimik des Schauſpielers unterſcheidet 
ſich von der des Redners, daß der Schauſpieler nicht in ſeiner 
eigenen, ſondern in einer fremden Individualität ſpricht und han— 
delt, — von der des poetiſchen Deklamators, daß der Schauſpieler 
Charaktere des Lebens, Handlungen, und deren Beziehungen zu 
beſtimmten Perſönlichkeiten darzuſtellen hat; der Schauſpieler kann 
demnach nur durch die völlige Angemeſſenheit feiner Darſtellung zum 
Charakter ſeiner Rolle den Ruhm eines vollendeten Künſtlers be— 
haupten. Der Schauſpieler iſt ſelbſtſtändiger als der Redner und 
der poetiſche Deklamator; er hat die Zuſchauer, ihre Perſönlich— 
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keit, die bei ihnen zu verwirklichenden Zwecke, ihre Bildung und 
Sitte nicht zu berückſichtigen, ſondern nur ſeinen Kunſtzweck an— 
zuſtreben. Der Schauſpieler ſoll ferner plaſtiſcher Künſtler ſeyn, 
an ſeinem Körper und durch denſelben gleichſam eine zuſammen— 
hängende Reihe plaſtiſcher Kunſtbildungen entwickeln. Die Mimik 
hat alſo beim Schauſpieler gleichen Umfang, gleiche Rechte, wie 
die Deklamation, ja ſie kann ſelbſt da noch wirkſam bleiben, wo 
keine Deklamation mehr ſtatt findet. Doch iſt auch die theatrali— 
ſche Aktion bei aller ihrer Selbſtſtändigkeit und Freiheit im Gan— 
zen der künſtleriſchen Mäßigung und Haltung unterworfen; das 
mimiſche Spiel des Schauſpielers ſoll mit Natur und Wahrheit 
Idealität verbinden. 

$. 758. Endlich kann das mimiſche Spiel auch ein in fi zu— 
ſammenhängendes, ſelbſtſtändiges Ganzes bilden, ſobald dasſelbe 
Vorſtellungen, Gefühle und Beſtrebungen, ganz ohne begleitende 
Worte, verſinnlicht und darſtellt. Nur die Pantomime iſt rein 
mimiſch. Und warum ſollte der Pantomime nicht verſtattet ſeyn, 
auch in bewegungsloſen Attitüden mit der Malerei und 
der Plaſtik ſich zu meſſen? Aber natürlicher iſt es freilich, daß das 
Leben ſich nicht ſelbſt verläugne. Darum iſt die mimiſche Kunſt, 
ibrem urſprünglichen Charakter gemäß, dramatiſch, und Zwil— 
lingsſchweſter der dramatiſchen Poeſie. Handlung, alſo ein be— 
wegtes und fortſchreitendes Leben, will ſie darſtellen. Auch das mi— 
miſche Ballet folgt den Geſetzen der dramatiſchen Poeſie. In 
der Pantomime, wo jedes andere Mittel der Verſtändlichkeit der 
gebrauchten mimiſchen Zeichen und Bewegungen wegfällt, und die 
ganze darzuſtellende Handlung ſelbſt einzig auf dem mimiſchen 
Spiele beruht, muß durchaus völlige Wahrheit, Deutlichkeit, Be— 
ſtimmtheit und äſthetiſche Vollendung in demſelben herrſchen, wenn 
anders die Folge und der Zuſammenhang der mimiſch-dargeſtellten 
Handlung, bis zu ihrem Ende, in der Anſchauung rein aufgefaßt 
werden ſoll. Allein, wo die Mimik immer allein erſcheinen will, 
und folglich des erſten Mittels zur Darſtellung, des lebendigen 
Tons der Rede, entbehrt; da finden wir etwas Unnatürliches; denn 
das ſtärker erregte Gefühl löſt ſich auch im Menſchen unwillkühr— 
lich und nothwendig in artikulirte Töne auf. Und iſt nicht über— 
dieß zur Verſtändlichkeit der Pantomimen in den meiſten Fällen 
eine gedruckte Erklärung nöthig? Man berufe ſich nicht auf die 
kunſtſinnigen Griechen; die Pantomime entſtand erſt, als die 
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dramatiſche Kunſt bereits geſunken war, und fiel mit der ſittlichen 
Entartung der Griechen zuſammen. 


Tanzkun ſt (Choreutik, Orcheſtik.) 


§. 759. Der Charakter der Tanzkunſt beſteht in der 
verſinnlichten Darſtellung innerer Gefühle und Leidenſchaften, 
Stimmungen und Lagen, vermittelſt der reitzenden Formen, die 
wir unſerem ganzen Körper durch abwechſelnde Bewegungen nach 
einem muſikaliſchen Rhythmus geben. Das Weſen der Tanz— 
kunſt beruht alſo auf der Darſtellung beſtimmter Gefühle und 
Leidenſchaften, Stimmungen und Lagen, inſofern dieſe Darſtel— 
lung ein in ſich zuſammenhängendes äſthetiſches Ganzes bildet. 
Die Tanzkunſt iſt in Hinſicht der Geberden eine (durch die Be— 
wegungen des ganzen Körpers) beſchränkte Mimik, in Hinſicht 
der Folge dieſer Bewegungen eine rhythmiſche Kunſt, und ver— 
bindet ſich mit der Muſik, welche den vollkommenſten Rhythmus 
hervorbringt und erweckt. Als rhythmiſche Kunſt iſt ſie daher auch 
den Geſetzen des Rhythmus, ſo wie den allgemeinen Geſetzen 
der Mimik und der Kunft überhaupt unterworfen. Ausgeſchloſſen 
aus dem Kreiſe ſchöner Tanzkunſt bleibt aber die Seiltän ze— 
rei. Denn ſie unterbricht und ſtört das Spiel der Phantaſie 
durch erregte Beſorgniß, und vermag bei ihren durchaus will— 
kührlichen, einer tiefen Bedeutung ermangelnden Bewegungen 
das Schöne nicht darzuſtellen. Ihr ganzes Verdienſt iſt techniſche 
Gewandtheit, und beruht auf leichter, geſchickter Ueberwindung 
ſelbſt lebensgefaͤhrlicher Schwierigkeiten. 

$. 740. Der Tanz, in feiner erſten unvollkommnen Ge— 
ſtalt, iſt ſchon ein Bedürfniß des Naturmenſchen, nur daß er 
hier nicht als äſthetiſche Form erſcheint. Der wilde Amerikaner 
tanzt, der gebildete Europäer tanzt; aber jener bloß aus Natur— 
inſtinkt, dieſer zugleich mit Schönheitsſinn. Bei beiden hat Mu— 
ſik und Tanz einerlei Quelle in dem Zuſtande aufgeregten Ge— 
fühls, das bei dem Wilden in ſeiner ganzen rohen Naturkraft 
wirkt, ehe es durch Bildung und Kunſt gemildert und in Har— 
monie gebracht wird, durch die es Anmuth und Würde erhält. 

Demnach zerfiele der Tanz in den gemeinen und den 
äſthetiſchen, oder den Natur- und Kunſttanz. Jener wird 
die begeiſterte rhythmiſche Naturbewegung ſeyn, dieſer die durch 
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Kunſt mit Anmuth und Grazie verſchönerte Bewegung. Aber nur der 
Kunſttanz gehört in das Gebiet der Aeſthetik. Er iſt vom geſell— 
ſchaftlichen Tanze des gemeinen Lebens durch höhere Bedeutſam— 
keit, Mannichfaltigkeit und willkührliche Beherrſchung des Aus— 
drucks verſchieden. Der Kunſttanz gibt der Geſtalt Liebreitz und 
haucht den Bewegungen Grazie ein. Den Naturtanz erhebt alſo 
erſt zur äſthetiſchen Form der dem Menſchen inwohnende Schön— 
heitsſinn, und der veredelte Ausdruck der angeregten Gefühle durch 
körperliche Bewegungen, die einem miſikaliſchen Rhythmus fol— 
gen. Denn ohne Muſik iſt kein vollendeter Tanz denkbar. Da aber 
die Muſik ſchon an ſich die menſchlichen Gefühle und Leidenſchaften 
darzuſtellen vermag, ſo muß dieſe Darſtellung durch den Tanz, in 
welchem das Subjekt ſich ſelbſt zum Kunſtobjekte macht, noch mehr 
verſinnlicht und verſtärkt werden. 

§. 744. Den äſthetiſchen oder Kunſttanz muß man wieder 
in den geſellſchaftlichen und in den theatraliſchen 
eintheilen, und man kann behaupten, daß von beiden ſchon der 
Keim in dem urſprünglichen Naturtanz verborgen lag. Die ge— 
ſellſchaftlichen Tänze bilden die ſogenannte niedere, die theatra— 
liſchen die höhere Tanzkunſt. Die erſtern haben bei ihren äſthe— 
tiſchen Darſtellungen zunächſt das geſellige Vergnügen zum Zwe— 
cke, und ſind in ihrer Art das, was die Lieder in der Poeſie 
und Muſik find, kleinere Kunſtformen mit einem einfachen äſthe— 
tiſchen Charakter; ſie ſind auch meiſt lyriſcher Art, drücken eine 
einzelne Stimmung, z. B. die ernſte und anſtändige, heitre, hü— 
pfende, wilde und ungebundene Freude ꝛc. aus. Die letztern fire 
ben nach Erregung der Gefühle des höchſten Schönen, auf Ent— 
wicklung der ganzen Kraft aller Mittel der Kunſt hin. 


Grund, warum ſich der geſellſchaftliche Tanz nue bei dem Neu-Eu⸗ 
ropäer findet. 


$. 742. Da die Tanzkunſt, als ſchöne Kunſt betrachtet, 
etwas Inneres, in ſich Vollendetes harmoniſch zur Anſchauung 
bringen ſoll; ſo fragt ſich, welches iſt der Kreis von Stoffen, 
welche dieſe Kunſt zu bearbeiten und darzuſtellen fähig iſt? Nur 
dasjenige iſt Stoff dieſer Kunſt, was ſich durch mannichfaltig 
abwechſelnde, rhythmiſche Bewegungen des ganzen Körpers und 
die dadurch gebildeten Formen desſelben, ſo wie in den, dieſe Be— 
wegungen begleitenden, Geberden äſthetiſch verſinnlichen läßt. Hier— 
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aus wird zugleich erſichtlich, daß unſer Tanz zu viel Fußbewe— 
gung, und zu wenig mimiſcher Ausdruck ſey. 

$. 743. Unſere Geſellſchaftstänze find verſchieden, je nach dem 
verſchiedenen Charakter der Völker (die Menuet, Allemans 
de, Polonaiſe, Anglaiſe ꝛc.), auch gehören fie ſtreng ge— 
nommen nicht in die Aeſthetik, da, wie ſchon §. 741 erwähnt 
wurde, gewöhnlich nicht das Schöne an ſich, ſondern bloße 
Beluſtigung ihr Zweck iſt; aber fie find alle, als einzelne 
Formen, der äſthetiſchen Vollendung, fähig und haben mehr oder 
weniger eine tiefe Bedeutung. Die Menuet will man von äſthe— 
tiſcher Seite betrachten als das Bild einer mit dem Anſtand 
der feinern Welt verbundenen Bewegung der Liebe; die Con— 
tredanſe als das Sinnbild einer romantiſchen, den deutſchen 
Walzer als einer zu leidenſchaftlichen; — und in der That 
malt dieſer raſche, kometenartige Tanz, dieſe verzehrende Flamme 
die ſtürmiſche Leidenſchaft, welche die zarten Blüthen knickt; brauſt 
aber in der Natur der Sturm fort, ohne daß milde, beſänfti— 
gende Ruhe eintritt? — So tiefſinnig und dabei ſo einfach, wie 
der echte deutſche Tanz, den wir mit Unrecht Allemande 
nennen, iſt kein anderer. In ihm iſt die Verſchlingung der indi— 
viduellen Liebe mit der allgemeinen ſo wunderbar, ſo herrlich. 
Welche bedeutſame Grundfiguren beſchreibt dieſer Tanz! er beginnt 
mit dem Kreis, aus dem ſich alles entwickeln ſoll; dann tritt 
Quadrat, Kreuz, wohl auch Triangel hervor, es geſtalten ſich 
Pole und Seiten; reitzend webt ſich in der Kette (chaine) der 
Wellenlinie ſchlankes Band, und bereitet die volle Zuſammen— 
führung der holden Gegenſätze vor, bis endlich aller Figuren voll— 
endeteſte, die ſphäriſche, aus der ſich das Verhältniß jedes Ein: 
zelnen und feiner Wahlverwandtſchaft entwickelte, das aus ihr 
entfaltete Leben liebend vereint, und der Walzer oder Dreher 
(der lebendige, in ſich ſelbſt ſchwebende Kreis) jeden in der allge— 
meinen Schwingung, im Umfang der großen Liebe, mit ſeiner 
auserkornen Liebe verbindet. 

§. 744. Zum geſellſchaftlichen Tanze wirken fo viele perſön— 
liche Reitze mit; die Vorliebe der Tänzer für einander fördert 
die gegenſeitige Beluſtigung, ohne daß der Tanz das Höchſte die— 
ſer Kunſt anzuſtreben braucht. Im theatraliſchen Tanze fallen 
dieſe perſönlichen Hilfsmittel weg; hier ſoll ein ſchöner Tanz in 
ſeiner ganzen Reinheit und Allgemeinheit dargeſtellt werden. Ahmt 
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der theatraliſche Tanz bloß den geſellſchaftlichen nach, fo iſt es 
das gemeine Theaterballet, welches gleichfalls lyriſcher Natur 
iſt, und das in Opern und Schauſpiele eingeflochten, oder als 
Zwiſchenſpiel aufgeführt wird. Allein das Theaterballet hat noch 
eine weitere Ausbildung erhalten, wozu die Keime eben ſo, wie 
zu dem künſtlichen Tanze überhaupt, in dem urſprünglichen Tanze 
des rohen Naturmenſchen liegen. Dieſer ſucht durch ſeine Geber: 
den und Bewegungen, die er mit Muſik und Geſang begleitet, 
Begebenheiten und Handlungen, wie auch Charaktere in hochſinn⸗ 
licher Vollkommenheit darzuſtellen. Zu dieſem rohen Geberdenſpiel 
war Tanz, Muſik und Geſang untereinander verbunden. Mit 
der weitern Ausbildung der einzelnen Künſte erfolgte eine Tren— 
nung der urſprünglichen Beſtandtheile des ganzen Spieles. Der 
Tanz behielt bloß die Begleitung der Muſik. Ein ſolcher Tanz 
nun, der verbunden mit dem Geberdenſpiel, eine vollſtändige in— 
tereſſante Handlung darſtellt, iſt unſer pantomimiſches 
Ballet. a 

§. 745. Welchen Kunſtwerth hat nun das pan— 
tomimiſche Ballet? und hat es in ſeiner Natur die Kraft, 
die dabei beabſichtigte Wirkung zu erreichen? Wir wollen dem 
Ballet-Kompoſiteur, wie Noverre war, ſein höheres poeti— 
ſches Verdienſt nicht abſprechen; wir wollen den Dichter mit dem 
bloßen Tänzer nicht verwechſeln; er ſoll denken, dichten, ſchaffen; 
aber was er dichtet und ſchafft, wird immer nur das Werk einer 
untergeordneten Gattung ſeyn. Das pantomimiſche Baller ſoll 
ein dramatiſches Werk ſeyn; es ſoll alle Wirkungen der 
dramatiſchen Kunſt haben. Hat nicht Noverre Poltaire's Trau— 
erſpiel Semiramis in die Pantomime eines Ballets überſetzt, 
von dem er uns die größte tragifhe Wirkung verſpricht? Veſticht 
aber das Ballet nicht vielmehr durch die Pracht der Dekorationen, 
durch den Zauber der Muſik und Beleuchtung, durch die Kunſt— 
fertigkeit und die maleriſchen Attitüden der Tänzer und Tänzerin⸗ 
nen, kurz durch alles andere, als daß uns das dramatiſche In— 
tereſſe befriedigt? Das pantomimiſche Ballet kann eigentlich nur 
innere Zuſtände und Gefühle ausdrücken, nicht aber die Verbin— 
dungen dieſer Zuftande, und den Uebergang des einen in den 
andern, was nur durch die lebendige Rede zur Kenntniß des Zu— 
ſchauers gebracht werden kann. Ferner hängt die Sittlichkeit ei— 
nes Gemüthszuſtandes vorzüglich von den unſichtbaren Motiven 
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ab, aus denen jener hervorgeht, und aus dem Verhältniß des 
Gegenſtandes, das ihn bewirkt. Wir ſehen z. B. die Phädra 
den Hippolytos liebkoſen, wir urtheilen, daß ſie in ihn verliebt 
ſey; aber woher wiſſen wir, daß ſie die Mutter, und er der 
Sohn iſt? Und dennoch hängt davon gerade das Tragiſche ihrer 
Situation ab. Das pantomimiſche Ballet kann alſo unmöglich 
in die Darſtellungen der Handlungen die gehörige Verſtändlichkeit 
bringen, von der doch die dramatiſche Wirkung abhängt. Aber 
auch der Wechſel der Gefühle, der Uebergang der Leidenſchaften 
von der einen zur andern, der von den verſchiedenen Gedanken⸗ 
reihen in der Seele abhängt, wird uns nicht verſtändlich gemacht. 
Der Verſtand geht alſo beim Geberdenſpiel der Pantomime leer 
aus. Aber auch dem Herzen wird ſein Antheil an der Handlung 
verkürzt, da uns der innere Kampf der bewegten Seele und die 
allmälige Annäherung zu einem ſiegenden Gefühle, wodurch al— 
lein unſere Theilnahme am Fortſchritt der Handlung feſtgehalten 
wird, nicht einleuchtet. Dieſe Mängel fühlend ſchlug Rouſſeau 
vor, die ſichtbare Aktion der Tänze auf der Bühne durch eine 
unſichtbare Deklamation hinter derſelben unterſtützen zu laſſen. 
Aber iſt es nicht unwahrſcheinlich, daß Tänzer mitten in ihren 
Anſtrengungen bei den Irrgängen des Tanzes miteinander ſpre— 
chen? Und was wird aus den berathſchlagenden, kontemplativen 
Scenen werden, die zur Verſtändlichkeit des Ganzen ſo wichtig 
ſind, die aber nicht lyriſcher Natur ſind, und folglich keine orche— 
ſtiſchen Bewegungen zulaſſen? Sollen dieſe ganz wegbleiben? 
Dann fällt das pantomimiſche Ballet wieder in ſeine alte Be— 
ſchränktheit zurück; oder ſoll hier der Tanz ruhen? Dann könnte 
der Tänzer ſelbſt die Deklamation übernehmen. — Andere ſchlugen 
ein anderes Mittel vor, um das pantomimiſche Ballet auf der 
Bühne zu erhalten; ſie wollten, daß es die Leere der Zwiſchen— 
Akte ausfülle. Es ſoll ſich nämlich an den Ausgang eines jeden 
Akts anküpfen, in dem Tone desſelben fortfahren, und das letzte 
Hochgefühl durch orcheſtiſche Bewegungen ausmalen. Und dieſes 
iſt allerdings thunlich; dadurch verſchmilzt das Ballet mit einem 
höhern Schauſpiele, von dem es Bedeutung und Gehalt erhält, und 
erhöht und ſteigert ſo den Kunſtgenuß des Ganzen. Hat dagegen das 
pantomimiſche Ballet ſeine eigene, von der Handlung des Haupt— 
ſchauſpieles ganz verſchiedene Handlung, und wird es dennoch in 
die Zwiſchen-Akte eingeſchoben, fo ſchwächt es das Intereſſe der 
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Haupthandlung, und verfehlt doch in ſeiner Zerſtückelung die beabſich— 
tigte Wirkung. Aber das pantomimiſche Ballet iſt auch der Sittlich— 
keit nicht günſtig. Ohne etwa Sittlichkeit zum Zwecke der Kunſt zu 
machen, muß doch ein dramatiſches Werk das ſittliche Gefühl anſpre— 
chen. Wie kann es aber das, wenn es nicht die Charaktere, die Ge— 
ſinnungen, die Leidenſchaften und Handlungen der Perſonen in ihrer 
beſtimmten Individualität darſtellt? Wie kann uns ferner ein 
bloßes Geberdenſpiel Geſinnungen darſtellen, Urtheile des Ver— 
ſtaudes, die der Menſch in ſeinen Handlungen befolgt? Und doch 
hängt davon die Güte des Charakters ab. Aber der Pantomime 
kann nicht nur die Motive der Handlungen nicht darſtellen, ſelbſt 
die Leidenſchaften nicht in ihrem individuellften Charakter. Wir 
ſehen z. B. die Leidenſchaft der Phädra; es iſt Liebe; aber iſt es 
die mütterliche, die ſchweſterliche oder die Geſchlechtsliebe? iſt es 
eine erlaubte, eine edle, oder eine geſetzwidrige, unheilige Liebe? 
— Soll ſie unſere Theilnahme erregen, ſo müſſen wir wiſſen, wie 
ibre ſtrafbare Leidenſchaft, ihr ſelbſt unbemerkt, entſtanden, und 
nach und nach zu einer ſolchen Stärke angewachſen iſt, daß ſie 
ihre Vernunft und ihr Gewiſſen über das Strafbare derſelben ver— 
blenden konnte; wir müſſen wiſſen, mit welchen Selbſttäuſchungen 
und Sophiſtereien ſie ſich ihr überlaſſen, und welchen innern Kampf 
ſie beſtanden habe, ſo oft ihr ihre Strafbarkeit einleuchtete. — 
Daß das pantomimiſche Ballet aber oft auch unſittlich wurde, be— 
ſtättigt uns die Geſchichte bei den Griechen, und noch mehr bei 
den Römern. Siehe hierüber Eber hard's Handbuch der Aeſthe— 
tik III. Thl. — v. Raumer's Aufſatz in der Abendzeitung. 

§. 740. Aber auch als untergeordnete Kunſtgattung muß 
das pantomimiſche Ballet gewiſſe Bedingungen erfüllen, 
wenn es ſich ja im Kunſtgebiete behaupten ſoll. Da es lyriſcher 
Natur iſt, ſo muß ſein Sujet durchgängig fähig ſeyn, durch mimi— 
ſche und orcheſtiſche Bewegungen mit Deutlichkeit und Beſtimmt— 
heit dargeſtellt zu werden. Es muß eine Handlung mit Verwick— 
lung und Auflöfung darſtellen; nur ſey die Handlung ſelbſt einfach, 
verſtändlich und nicht länger, als die Natur der darzuſtellenden 
Gemüthsbewegungen es geſtattet. Es können zwar Charaktere und 
Vorfälle auch einzeln in Tänzen dargeſtellt werden; aber in dieſem 
Falle geben jene dech nur Charaktertänze, und dieſe nur 
Auftritte. Auch im Ballet muß Einheit der Handlung, 
hauptſächlich aber Einheit des Gefühls oder der Gemüthsbewegung 
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herrſchen. Nichts deſto weniger ſoll jeder Tänzer ſeinen eigenen 
Charakter feſthalten und durchführen, widrigenfalls die Einheit der 
Darſtellung in Einförmigkeit des ganzen Spiels ausartet, wodurch 
die äſthetiſche Wirkung zerſtört wird. — Die Figuren müſſen 
natürlich, reitzend, aus und unter ſich harmoniſch verbunden, die 
einzelnen Bewegungen durchgehends das Reſultat dieſer Fi— 
guren, und die Muſik in Hinſicht auf Rhythmus und Ausdruck 
der Gefühle, völlig dem Charakter des Ballets und ſeiner einzel— 
nen Partien angemeſſen ſeyn. Die Verſchiedenheit des Takts er— 
fordert verſchiedene Tanzſchritte, und beide werden beſtimmt durch 
die lyriſch auszudrückende Gemüthsbewegung, weil jedes Gefühl 
und jede Leidenſchaft ihre eigene Bewegung und ihr eigenes Zeit— 
maß hat. Die Bewegung der Füße allein iſt aber nicht ausdrucks— 
voll genug. Es muß alſo Geſtalt und Bewegung des Ganzen, be— 
ſonders aber der Ausdruck des Geſichts mit den Bewegungen der 
Füße harmoniren. 

$. 747. Uebrigens werden die für ſich beſtehenden Ballete 
in mehrere Akte getheilt, und jeder Akt hat drei, ſechs, neun, 
zuweilen zwölf Entrͤen. Entre nennt man nämlich im Ballete 
eine oder mehrere Quadrillen der Tänzer, die durch ihre Pas, 
Attituden und Geſten den Theil der Handlung darſtellen, der ih— 
rer Rolle zukommt. Ferner macht man gewöhnlich die Eintheilung 
in idealiſche, charakteriſtiſche und groteske Tänze. 
Am angemeſſenſten iſt ein Stoff aus der romantiſchen und idylli— 
ſchen Welt, dem ſich das Komiſche und Groteske leicht einflicht. 


Literatur der Tanzkunſt. 


$. 748. Noverre Lettres sur la Danse et sur les 
Ballets. London und Stuttgard 1760. — Deutſch. Hamburg 
1709 (das Hauptwerk über dieſe Kunſt — zunächſt aber für das 
theatraliſche Ballet und zwar mehr wie es zu entwerfen, als 
wie es auszuführen iſt.) 

Gen. Magri Trattato tcoretico prattico di Ballo. 2 
Vol. Neapel 1779. 2: 

Campan Dictionnaire de danse. Paris 4785. 

Martinet's Aufangsgründe der Tanzkunſt mit vorzüglicher 
Rückſicht auf die Menuet, a. d. Franz. Leipzig 1707. 
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J. Gtfr. Grohmann über die neuere Tanzkunſt, im Mo- 
dejournal. 1804. März. S. 113 ff. 

Mädel, die Tanzkunſt für die elegante Welt. Leipzig 1805. 

Ueber die Tänze der Wilden: Lafiteau Moeurs 
des Sauvages. Theil I. S. 181, 205, 410. 

Geſchichte des Tanzes: Bourdelot, histoire de 
la Danse sacrde et profane, ses progrés et ses revolutions 
depuis son origine jusqu'à present. Paris 1774. 

Ram bach von der Tanzkunſt der Griechen, in feiner Ueber— 
ſetzung der Potterſchen Archäologie Thl. III. S. 617 ff. 

F. Thierſch in ſeiner Einleitung der Ausgabe Pindars ꝛc. 

Zeltner de choreis veterum Indaeorum. Diss. Leip- 
zig 1738. — 

Brömel von den Feſttänzen der erſten Chriſten. Jena 
1701. 4. — 

Neuer Tanz⸗ und Ballet-⸗Kalender für das Jahr 1801. Berlin. 

ueber Choreogaphie: H. H. Kattfuß Choreographie, 
oder Anweiſung zu den verſchiedenen Arten der geſellſchaftlichen 
Tänze. Leipzig 1300 — 1802. 2 Thle. mit Kupfern. 

—— 


Schauſpielkunſt. 


§. 749. Die Schauſpielkunſt iſt die Kunſt der wirklichen 
Darſtellung einer dramatiſchen Dichtung mittelſt der Wort- und Ge⸗ 
berdenſprache, wie im eigentlichen Schauſpiele, oder der Geberden— 
ſprache und des Geſanges, wie in der Oper. 

$. 750. Der Schauſpielkünſtler ſtellt die dramatiſche Dich 
tung nicht in einem von ſich verſchiedenen und unabhängigen Werke 
dar, ſondern was der dramatiſche Dichter für die innere Anſchau— 
ung gebildet hat, bringt er an ſich und durch ſich ſelbſt zur äußern 
Anſchauung; er iſt daher Künſtler und Kunſtwerk zu⸗ 
gleich. Die dramatiſche Dichtung muß darum in ihrer ganzen 
Weſenheit in dem Künſtler, der ſie zur Darſtellung übernimmt, 
als dem beſeelten Kunſtwerke, äußerlich, objektiv werden, nicht 
nur in dem lebendigen Ton ſeiner Rede, ſondern auch vorzüglich 
in dem Spiel ſeiner Geberden, in ſeiner Bewegung ꝛc. Der 
Schauſpieler wird feine Aufgabe nur in dem Maße löſen, in wel— 
chem er als ſprechendes Bild feiner darzuſtellenden Dichtung ers 
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ſcheint. Der Schauſpieler ſtellt demnach nicht feine Indivi— 
dualität, ſondern eine angenommene dar; er verſinnlicht durch 
ſein Spiel einen Charakter, der, wenn anders der dramatiſche 
Dichter ſeinem Berufe Genüge leiſtet, vermittelſt der Darſtellung 
als ein äſthetiſches Ganzes erſcheinen muß. 

$. 751. Das Kunſtwerk des Schauſpielers iſt zwar das 
lebendigſte von allen, weil in ihm der Künſtler ſelbſt ſich 
zum lebenden Kunſtwerke geſtaltet, und dasſelbe von dem, was 
es darſtellt, den wahrſten, vollſtändigſten Eindruck gibt, aber 
auch das flüchtigſte, weil es ſich nicht einmal fo, wie ein 
toniſches, durch ſchriftliche Zeichen fixiren läßt; trefflich ſagt da— 
ber Schiller im Prolog zu Wallenſtein: 


„Denn ſchnell und ſpurlos geht des Mimen Kunſt, 
Die wunderbare, an dem Sinn vorüber, 

Wenn das Gebild des Meiſels, der Geſang 

Des Dichters nach Jahrtauſenden noch leben. 

Hier ſtirbt der Zauber mit dem Künſtler ab, 

Und wie der Klang verhallet in dem Ohr, 
Verrauſcht des Augenblicks geſchwinde Schöpfung, 
Und ihren Ruhm bewahrt kein dauerud Werk.“ — 


Man hat zwar auch dieſe Art von Kunſtwerken zu firiren 
geſucht; aber fo lehrreich auch dergleichen Beſchreibungen (z. B. 
Böttiger's von 14 Iffland'ſchen Darſtellungen) in anderer 
Hinſicht ſeyn mögen, ſo können ſie doch noch weniger, als die 
Beſchreibung von Gemälden, das mimiſche Kunſtwerk ſelbſt zur 
innern Anſchauung bringen, weil ſein ganzes Weſen ein beſtän— 
diges Entſtehen und Vergehen iſt. Selbſt die Linien, womit 
man einen Tanz zu bezeichnen pflegt (Choreographie), geben 
kein lebendiges Bild von ihm, und laſſen durch ihr wirres Uns 
tereinanderlaufen eher vermuthen, daß dergleichen Bewegungen 
mißfällig ſeyn dürften. 

$. 752. Soll aber ein Schauſpieler einen vom Dichter ges 
ſchaffenen, dramatiſchen Charakter als wirklich darſtellen, ſo muß 
er, wie der Dichter, von der Natur mit glücklichen Anlagen 
zur dramatiſchen Darſtellung ausgeſtattet ſeyn, und ſich durch 
raſtloſe Uebung in der Ausbildung dieſer Anlagen dem Ideale 
der vollendeten dramatiſchen Darſtellung nähern. Der Schauſpie— 
ler muß die Dichtung rückwärts bis in den Geiſt des Künſtlers 
verfolgen; wer nicht Eins wird mit dem Künſtler, wer es nicht 
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vermag, das Kunſtwerk geiſtig aus ſich ſelbſt zu geſtalten, wird 
den Sinn desſelben nie richtig und lebendig faſſen und durchdrin— 
gen; daher muß der Schauſpielkünſtler mit dem Dichter gleich— 
ſam in Eins verſchmelzen. Nicht ohne Grund fordert Plato 
Begeiſterung; nicht nur der Dichter ſelbſt, ſondern auch der, der 
das Gedicht vorträgt, muß, nach Plato, von einem göttlichen 
Feuer ergriffen ſeyn. Aber der Schauſpieler muß zugleich, wie 
der Dichter, aus ſeiner Rolle ein ſchönes Ganzes zu bil— 
den wiſſen; kein Ton, keine Bewegung, kein Vergeſſen feiner 
Rolle, darf die Einheit und Wahrheit verletzen, oder eine 
Lücke in der Ausführung zurücklaſſen. Um nun dieſen Anforde— 
rungen zu genügen, muß ſich im Schauſpielkünſtler eine reiche, 
lebendige Phantaſie, Tiefe, Innigkeit, und Zartheit des Ge— 
fuhls, ein zarter Sinn für Schönheit, ein heller, mit Freiheit 
und Beſonnenheit waltender Verſtand, der, wie H. Collin 
ſagt, ſich bewußt, das Unbewußte lenkt, ein ſchnell faſſeudes 
und treues Gedächtniß mit Wohlgeſtalt des Körpers, einem an— 
genehmen wohllautenden, zum Ausdruck des Kräftigen und In— 
nigen gleichfähigen Sprachorgan, und einer ausdrucksvollen Ge: 
ſichtsbildung, welche ſprechende Züge zu einem freien, leicht be— 
weglichen Mieuenſpiele darbietet, vereinigen. 

$. 753. Um aber dieſe ſowohl körperlichen als geiſtigen Anz 
lagen gehörig auszubilden, werden gewiſſe Vorübungen und Vor: 
kenntniſſe nöthig. Zu den Vorübungen rückſichtlich der körper— 
lichen Anlagen gehört vorzüglih die Tanzkunſt, weil fie dem 
Körper Geſchmeidigkeit, Gewandtheit und Grazie verleiht, ferner 
das pantomimiſche Ballet, welches die Regungen des 
Gemüths durch Bewegungen, Geberden, Stellungen und phyſio— 
gnomiſche Formen darſtellt, endlich eine dem Studium des Geſan— 
ges ſich nähernde Kultur des Sprachorgans, um die 
Stimme zum Hohen und Tiefen, Starken und Leiſen, Hellen und 
Dumpfen auszubilden, und ihr den mannichfaltigſten Gebrauch 
jeder Nüance recht geläufig zu machen. Vorkenntniſſe hin 
ſichtlich der geiſtigen Anlagen find beſonders folgende: eine gram— 
matikaliſche Einſicht in ſeine Mutterſprache, um dieſe rein und 
fertig zu ſprechen; ferner einige Beleſenheit in der Geſchichte und 
My thenlehre, damit ihm in feiner Rolle nichts dunkel bleibe, und 
er ſich mit dem Dichter in entfernte Zeiten und Sitten verſetzen 
konne; endlich das Studium der Werke der Kunſt, weil die ſeinige 
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der bildenden Kunſt fo nahe verwandt ift, und weil ihm zur ſchick— 
lichen, wohlgefälligen Anordnung theatraliſcher Gruppen nichts beſ— 
ſer leiten kann, als das öftere Beſchauen aller Art von Kunſtbil— 
dungen. Vorzüglich iſt aber das Studium großer Schauſpieler, 
ſowohl in bedeutenden Scenen und Situationen, als in der Auf— 
faſſung und Durchführung ihrer einzelnen Rollen, förderlich. 

§. 754. Zu dieſen Vorkenntniſſen muß ſich aber tiefe 
Menſchen- und Weltkenntniß geſellen. Der Schauſpie— 
ler muß die innerſten Tiefen des Menſchenherzens kennen, die ge— 
heimſten Gänge jeglicher Leidenſchaft, ihre unendlichen Abſtufun— 
gen nach der Naturbeſchaffenheit, Erziehung, Alter, Stand x. 
Um aber andere kennen zu lernen, iſt es nöthig ſich ſelbſt erſt ken— 
nen zu lernen, einen forſchenden Blick in ſein eigenes Inneres zu 
werfen. Der Schauſpieler muß eine ausgebreitete Kenntuiß aller 
Stände und Lebensarten, der Trachten und Sitten in allen Stan— 
den, Ländern und Zeiten beſitzen, um mit Wahrheit darzuſtellen, 
und nie gegen die Wahrſcheinlichkeit zu verſtoßen. Zugleich muß 
ſich der Schauſpieler Geiſtes gegenwart und ſchnelle Beſin— 
nung und Erfindungskraft zu erwerben ſuchen, um ſich nicht durch 
die Fehler der Mitſpielenden, oder andere Unfälle außer Faſſung 
bringen zu laſſen. 

§. 755. Mit dieſen natürlichen und erworbenen Eigen— 
ſchaften ausgerüſtet, hat endlich der Schauſpieler tief in den Geiſt 
und Charakter der darzuſtellenden Rolle einzudringen, und be— 
ſonders ihr Verhältniß zum Ganzen der dramatiſchen Dichtung, 
ſelbſt nach allen daraus hervorgehenden Nüancen, und beſonders 
das Verhältniß ſeiner Rolle zu allen übrigen Rollen des Schau— 
ſpiels genau zu berechnen. Beſitzt der bloß mechaniſche Schau— 
ſpieler auch natürliches Talent, gelingt es ihm bisweilen in ei— 
ner glücklichen Stunde den Geiſt ſeiner Rolle zu erhaſchen; 
man wird doch in ſeinem Spiele die ſichere Haltung vermiſſen, 
die feſte kühne Hand, die mit wenigen Strichen den Charakter 
erſchöpft. Fällt er durch einen Zufall heraus aus dem Zuſtande 
der Begeiſterung; dann iſt der Faden ſeiner Darſtellung zerriſ— 
ſen, er hat nun nichts mehr, woran er ſich halten könnte. Der 
Schauſpielkünſtler muß deßhalb mit pſychologiſchem Sinne das 
Eigenthumliche der Menſchenklaſſe, zu welcher der darzuſtellende 
Charakter gehört, und dann das Individuelle dieſes Charakters 
ſelbſt rein auffaſſen; der wirkliche Menſch, doch unter der idea— 
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liſchen Umgebung und Haltung, die er durch den dramatiſchen 
Dichter erhält, muß von ihm dargeſtellt werden. Das Grund— 
geſetz der Schauſpielkunſt iſt ja ebenfalls Wahrheit verbunden 
mit Idealität. Dem Schauſpieler muß aber auch aus dem 
Stücke ſelbſt klar geworden ſeyn, wie der ihm übertragene Cha— 
rakter das geworden iſt, was er bey Eröffnung des Stücks zu ſeyn 
ſcheint, er muß ſich Rechenſchaft geben, wie die Charaktere ver— 
möge der Verhältniſſe, in welchen die handelnden Perſonen zu ein— 
ander ſchon vor der Periode geſtanden haben, welche das Drama 
zeigt, aufeinander wirkten. 

Hat der Schauſpieler die Stelle, die ſeine ihm zugetheilte 
Rolle im Ganzen einnimmt, genau berückſichtigt, ſo wird er 
ſich weder eitel hervordrängen, noch vernachläſſigend zurückzie— 
hen; beides ſtört ja die Harmonie des Ganzen; im Drama iſt 
wohl nicht jede Perſon gleich wichtig, aber doch gleich nothwen— 
dig. Wie leicht kann z. B. Horatio, wo er mit Hamlet 
zugleich das Geſpenſt erblickt, durch einen zu lebhaften, heftigen 
Ausdruck unſer Auge zwiſchen ſich und dem Prinzen theilen, 
vielleicht auch ganz von dieſem abziehen; ſelbſt ſchon vorher, bei 
der erſten Erſcheinung des Geſpenſtes, den Ausdruck ſo ſehr ver— 
ſtärken, daß er den Prinzen nöthigt, entweder bloß das nämli— 
che Spiel zu wiederholen, oder es auch unnatürlich zu übertrei— 
ben? — Jene Störung kann noch leichter bei der Miſchung 
tragiſcher und komiſcher Charaktere eintreten; es geſchieht z. B. 
eine rührende Erkennung, wir ſind zur innigſten Theilnahme 
geſtimmt. Plötzlich hat eine der komiſchen Nebenperſonen den 
unglücklichen Einfall, uns durch eine lächerliche, zwar dem Cha— 
rakter, aber nicht der Scene anpaſſende Grimaſſe zu zerſtreuen, 
und um die Rührung aller Zuſchauer iſt's geſchehen. Ueberhaupt 
bleibt, ſo anziehend die Genialität des einzelnen Schauſpielers 
iſt, die ſchöne Geſammtheit (ensemble), auch bei minderer Tiefe 
der einzelnen Schauſpieler, dennoch das Wichtigſte. 

$. 756. Selbſt in der Rolle der Hauptperſon, darf der 
Schauſpieler, um ſich eines beſtimmten Effekts zu verſichern, 
nie die Miſchung von Licht und Schatten vergeſſen, durch wel: 
che er im freien Spiele der Darſtellung nur die wichtigſten Par: 
tien durch Sprache und Mimik hervorhebt, und die übrigen 
im Detail, doch ohne Nachläſſigkeit des Spiels, gleichſam ver⸗ 
ſchmelzen läßt. Ueberhaupt darf kein Schauſpieler ſeine Rolle 
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übertreiben, d. i. ſie über die Gränzlinie der Schönheit hin— 
ausführen. 

$. 757. Bei allem Streben nach Wahrheit darf der Schau— 
ſpieler fo wenig, als der Dichter oder Maler, die Natur im Sinne 
der Kopiſten nachahmen, vielmehr hat er feinen Charakter ide a— 
liſch aufzufaſſen. Die Wahrheit der Darſtellung iſt nicht die 
gemeine, proſaiſche, ſondern die höhere, poetiſche, worin die 
Idee individualiſirt erſcheint. Auch eignet ſich nicht alles, was 
ſelbſt der dramatiſchen Dichtung noch geſtattet iſt, zur theatrali— 
ſchen Darſtellung, wie Ugolino's Hungertod; ja vieles, was noch 
in die Sphäre der maleriſchen Darſtellung gehören kann, muß 
von der Sphäre des mimiſchen Spiels auf der Bühne ausge— 
ſchloſſen werden, z. B. Märtyrerſcenen. Auch ſollte der theatra— 
liſch-dramatiſche Dichter alle Scenen fern halten, die in der 
theatraliſchen Darſtellung hinter der wirklichen Natur zurückblei— 
ben, wie z. B. größere Gefechte, die auf der Bühne immer 
armſelig, oft lächerlich ausfallen, weil der enge Raum des Bret— 
tergerüſtes nur einzelne Kampfſcenen, nicht das mannichfaltige 
Kampfgewühl einer Schlacht geſtattet. 

$. 758. Hiemit hängt auch die Frage zuſammen, ob der 
Schauſpieler ſelbſt fühlen, und ob er zu viel Feuer 
haben könne. Die erſte Frage hat keinen rechten Sinn; denn 
ſein Spiel wird nur in dem Maße vollkommen ſeyn, in welchem 
er das Gefühl ſeiner Rolle in ſich zu erwecken vermag. Kein 
Kunſtwerk kann bloß durch die Form, und ohne das belebende 
Prinzip ſeyn. Jedoch darf der Schauſpieler ſich nicht beherrſchen 
laſſen von ſeinem Gefühle, er muß gebieten über dasſelbe. Nur 
bei Beſonnenheit wird er jene edle Mäßigung beobachten, wel— 
che Shakespeare mit Recht ſelbſt im Sturme der Leiden— 
ſchaft noch dem Schauſpieler zur Pflicht macht. Danach iſt auch 
die zweite Frage zu entſcheiden. Das ideale Prinzip der Kunſt 
fordert nämlich vom Schauſpieler, daß er ſich auch da mäßige, 
wo er die höchſte Leidenſchaft auszudrücken hat, damit ſeine 
Stimme in ihrer äußerſten Anſtrengung nicht kreiſchend, die Be— 
wegungen durch ihre Heftigkeit nicht unedel, die Geberden nicht 
zur Grimaſſe werden. 

$. 759. Noch wird gefragt, ob der Schauſpieler ein 
ſelbſtſtändiger Künſtler fey, oder ganz vom dramas 
tiſchen Dichter abhange? Er iſt eben ſo ſelbſtſtändig, wie 
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der Muſiker vom Dichter eines Liedes oder einer Kantate ein 
völlig verſchiedner Künſtler iſt. Der Dichter gibt dem Schau— 
ſpieler nichts weiter als den Stoff; die Form des Kunſtwerks 
überläßt er dem Künſtler. Der Schauſpieler hat ganz vom Dice 
ter verſchiedene Darſtellungsmittel; er wird erſt ſelbſt der Schö— 
pfer des Vorbildes, welches ſeine theatraliſche Darſtellung leiten 
ſoll. Das mimiſche Kunſtwerk und das dichteriſch-dramatiſche 
bilden ſich nach ganz verſchiedenen Geſetzen. Der Werth des ei— 
nen iſt von dem andern unabhängig. Darum behält eine mimiſch— 
künſtleriſche Darſtellung ihren Glanz, wenn auch der Gegenſtand 
derſelben eine unvollkommene Dichtung, wäre und umgekehrt. 
Darum finden ſich auch der dramatiſche Dichter und der gute 
Schauſpieler ſelten in einer Perſon beiſammen. Erinnerung an 
Schiller und Iffland. Der dramatiſche Dichter kann ſich 
über die Schranken des Raumes und der Zeit erheben, und die 
Phantaſie des Leſers folgt ihm willig. Der Schauſpieler ſteht 
der Wirklichkeit näher. 

§. 760. Deklamation und Mimik ſind die Mittel, 
deren ſich der Schauſpieler bedient, um eine dramatiſche Dich— 
tung zu einer theatraliſchen Darſtellung zu machen. Die allge— 
meinen Grundſätze der Deklamation und Mimik ſind ſchon frü— 
her aufgeſtellt; hier nur noch einige nähere Erörterungen. Je- 
des Gefühl, jeder Affekt und jede Leidenſchaft hat ihren eigenen 
Ton und ihre eigene Bewegung; damit nun die lebendige Rede 
des Schauſpielers Echo der darzuſtellenden Dichtung ſey, muß 
der Ton ſeiner Stimme, ihre Höhe und Tiefe, und ihre Be— 
wegung, Langſamkeit und Geſchwindigkeit, mit der Natur des 
Gefühls zuſammenſtimmen, das in der dramatiſchen Dichtung 
niedergelegt iſt; das Ruhige, Gelaſſene, Sanfte, Zärtliche und 
das Lebhafte, Heftige, Stürmiſche der Gemüthsbewegung muß 
in dem Tone der Stimme, und in der rhythmiſchen Bewegung 
derſelben wiedertönen. 

Wie jedes Gefühl, jeder Affekt und jede Leidenſchaft ih— 
ren eigenen Ton hat und ihre eigene Bewegung, ſo auch ihre 
charakteriſtiſchen Züge des Geſichts, ihre eigenthümliche Stel— 
lung und Bewegung des Körpers. Damit nun in der Perſon des 
Schauſpielers ein ſprechendes Bild des dramatiſchen Charakters er— 
ſcheine, muß ſich mit dem Mnuſikaliſchen der Stimme die entſpre— 
chende Mimik in dem Plaſtiſchen des Körpers vereinigen. Die 
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Lehre von der Bezeichnung der Gemüthszuſtände durch die Dekla— 
mation und Aktion nennt man die ſubjektive Semiotik, 
und dieſe lernt man aus Engels Ideen zu einer Mimik. Ber: 
lin 1784 — 1785. 2 Thle. 8. und aus Maaß Grundriß ꝛc. 
(ſ. S. 691) kennen. 

$. 761. Nun können aber nicht bloß Gemüthszuſtaͤnde durch 
die ſichtbaren Veränderungen des Körpers und feiner Theile, und 
durch die hörbaren der Stimme bezeichnet und dadurch in dem Ge— 
müthe der Zuhörer erregt werden, ſondern auch Vorſtellungen, und 
es waltet ein Unterſchied in dem Ausdrucke kontempla⸗ 
tiver und pathologiſcher Zuſtände überhaupt ob. Der 
allgemeine Charakter, wodurch ſich der deklamatoriſche Ausdruck 
der pathologiſchen Zuſtände auszeichnet, iſt daher unangehalt— 
ner Ton der Stimme, wogegen der angehaltene Ton dem 
deklamatoriſchen Ausdrucke der kontemplativen Zuſtände eigen iſt. 
Ein Gleiches gilt vom Geberdeuſpiele. Einen Unterſchied macht 
ſelbſt wieder die Verſchiedenheit der Geiſtesthätigkeit, ob nämlich 
dabei der Verſtand, das Anſchauungsvermögen, oder die Einbil— 
dungskraft vorzüglich wirkſam iſt. Auch wird ſich Deklamation und 
Mimik verſchieden modificiren, jenachdem der Gedankengang gere- 
gelter iſt oder nicht; ferner nach dem verſchiedenen Grade der Ge— 
wißheit der Erkenntniß. Das allgemeine Mittel aber, wodurch die 
Deklamation und Mimik die verſchiedenen Grade des Zuſammen— 
hanges unter den Gedanken darſtellt, find die verſchiedenen Grade 
der Verbindung, der Zeit nach, worin ſie die Worte und Geber— 
den aufeinander folgen läßt. Eigenthümlich iſt es ferner noch dem 
Ausdrucke kontemplativer Zuſtände, daß er mehr willkührlich her— 
vorgebracht, oder zurückgehalten und unterdrückt werden kann, als 
der Ausdruck pathologiſcher, beſonders leidenſchaftlicher Zuſtände. 
Auch können bei dem Wechſel verſchiedener Zuſtände die Ausdrücke 
von dem pathologiſchen Theile noch eine Weile zurückbleiben, un— 
terdeſſen die des kontemplativen ſchon verſchwunden ſind; und es 
würde daher unnatürlich ſeyn, wenn man immer beide zugleich 

abändern wollte. 

̃ $. 762. So wie ein kalter Körper nicht mit einem Male, 
ſondern nur nach und nach glühend wird, wenn man Feuer anzün— 
det, und ein glühender nicht plötzlich, ſondern nur allmälig wie— 
der erkaltet, wenn das Feuer erliſcht; ſo erglüht auch die ruhige 
Seele nicht mit einem Male, wenn ſich das Feuer eines Affekts 
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entzündet, und wird, wenn ſie in Glut iſt, nicht plötzlich wieder 
ruhig, wenn auch die Urſache des Affekts aufhört. Nach dieſem 
Geſetze muß auch Deklamation und Mimik ſich modificiren. Immer 
bleiben von dem vorausgehenden Zuſtande diejenigen Ausdrücke am 
längſten zurück, die in den weniger reitzbaren Theilen liegen, oder 
überhaupt weniger von der Willkühr abhängen. Die reitzbarern 
und ausdrucksvollern Theile zeigen den Ausdruck des nachfolgenden 
Zuſtandes zuerſt. 

$. 763. Gefühle find entweder miteinander verwandt, oder 
einander fremd, jenachdem der Ton und der Rhythmus derſelben 
ſich ähnlich oder unähnlich iſt. Je fremder nun die Gefühle einan— 
der ſind, die der Schauſpieler gleich hintereinander darſtellen ſoll, 
deſto ſorgfältiger hat er auf einen vermittelnden Zwiſchen— 
ausdruck zu denken, wenn ſein Spiel keinen Sprung machen 
fol. Ein Perſtoß gegen dieſe Regel gleicht einer verbotnen Quin— 
ten⸗ oder Octavenfolge in der Muſik. 

$. 764. In der Deklamation gibt es mehrere Unterbrechun— 
gen, Stillſtände von bald längerer, bald kürzerer Dauer, während 
welcher wir den Gemüthszuſtand der Perſonen nur errathen, nicht 
hören. Im Geberdenſpiel gibt es dergleichen Stillſtände nicht. Der 
Schauſpieler hüte ſich daher, daß er, nach geſprochener Rede, ſich 
nicht bis zum nächſten Merkworte vernachläſſige; er bedenke, daß 
wir mit eben dem Auge, welches wir auf die jetzt ſprechende Per— 
ſon richten, auch auf ihn einen ſpähenden Seitenblick werfen; und 
vor allem hüte er ſich, müßig im Parterre und in Logen umher— 
zugaffen. Anekdote von Eckhof. Gibt es übrigens in ſtummen 
Scenen gleich mehrere Stufen des Geberdenſpiels und des lebendi— 
gen Ausdrucks; ſo wird doch hiebei vor allem beſcheidene Mäßigung, 
und ein richtig gehaltenes Zuſammenſpielen des Ganzen erfordert. 

765. Wie ſollen moraliſche Betrachtungen 
geſprochen werden? Erſtlich macht es einen Unterſchied, ob 
die Moral, ohne darauf zu denken, ohne darauf gedacht zu ha— 
ben, ans dem vollen Herzen ſtrömt, und alſo das Reſultat eines 
zufälligen Gefühls iſt, oder ob es unſere Abſicht war zu moralifi: 
ren. Das letztere ſollte freilich auf der Bühne nicht Platz greifen; 
iſt es aber doch der Fall, dann mag immerhin Lehr- und Hofmei— 
ſterton eintreten. Anders verhält es ſich mit der moraliſchen Refle— 
zion, die bloßer Erguß des Herzens iſt. Vor allem wollen moras 
liſche Stellen wohl gelernt ſeyn; denn fie müſſen in jenem unun— 
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terbrochenen Fluſſe der Worte, mit Leichtigkeit, als unmittelbare 
Eingebungen des Augenblicks, geſprochen werden. Sie müſſen vom 
Schauſpieler nicht bloß verſtanden, ſondern auch gefühlt ſeyn. Die 
moraliſche Reflexion muß mit einer Miſchung von Begeiſterung 
und Ruhe vorgetragen werden, ſo, daß nach Beſchaffenheit der 
Sitnation bald das eine, bald das andere vorherrſcht. Iſt die Si— 
tuation ruhig, ſo muß ſich die Seele durch die Moral gleichſam 
einen neuen Schwung geben wollen; iſt die Situation hingegen 
heftig, ſo muß ſich die Seele durch die allgemeine Betrachtung 
gleichſam von ihrem Fluge zurückholen. Jenes fordert einen begei— 
ſterten, dieſes einen gemäßigten Ton. Ferner iſt die Reflexion noch 
durch eine vorausgehende und nachfolgende Pauſe mehr zu bezeich— 
nen. Das Geberdenfpiel modiſicirt ſich faſt gleichförmig, nur daß 
hier noch Spuren vom frühern Zuſtande zurückbleiben. Vorzüglich 
ſoll aber der Schauſpieler der Moral durch individualiſirende Ge— 
berden Licht und Leben ertheilen. 

§. 766. Insbeſondere wird ſich die Deklamation des Schau— 
ſpielers anders geſtalten, jenachdem ſeine Rede entweder auf ihn 
ſelbſt oder auf die Perſon, an die ſie gerichtet iſt, Beziehung hat, 
und in welchem Grad er ſelbſt dabei intereſſirt iſt, oder ein Anderer 
dadurch intereſſirt werden ſoll. So wird auch das Geberdenſpiel 
verſchieden ſeyn, jenachdem es entweder zur bloßen Ankündigung 
eines Charakters außer irgend einem leidenſchaftlichen Verhältniſſe 
dient, oder zur Begleitung einer mimiſch zu verfinnlichenden Rede 
angewendet wird, oder einer ſolchen Rede nachfolgt. Eben ſo wird 
der leidenſchaftliche Monolog eine andere Deklamation und Aktion 
erfordern, als der reflektirende. 

$. 767. Jede Gattung des Drama will in einem ihr ange— 
meſſenen Tempo auf der Bühne, ſowohl in Hinſicht auf Deklama— 
tion, als Aktion dargeſtellt werden. Die allgemeinen Grundtempi 
gleichſam ſind: im Trauerſpiel Adagio, im Schauſpiele Andante, 
im Luſtſpiele Allegro, in der Poſſe Preſtiſſimo. Poſſen müſſen 
Schlag auf Schlag geſprochen werden, um dem Zuhörer keinen 
Augenblick Zeit zu laſſen zur Unterſuchung, wie witzig oder un— 
witzig ſie ſind. Allein, wie der Maler nach Maßgabe des einfallen— 
den Lichtes die Farbe hier erhöhen, dort vertiefen muß; ſo müſſen 
von dem Schauſpieler auch die Tempi hier beſchleunigt, dort ange— 
halten werden — alles nach Maßgabe des Gemüthszuſtandes. — 

Der Charakter der tragiſchen Deklamation iſt ein in Zeit 
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und Raum ruhender, würdevoller Ernſt. Der Vers verleiht der 
tragiſchen Deklamation ſchon an ſich ſelbſt einen beſtimmten, im— 
mer wiederkehrenden Tonfall, welcher ſich durch die Sraͤrke und 
die Höhe und Tiefe des Tons bemerkbar macht. Findet ſich der 
Vers auch im Luſtſpiele, ſo darf die Dauer und das Anhalten des 
Tons nicht Statt finden. Der hervorſtechende Charakter des Luſt— 
ſpiels iſt Scherz, Laune, Humor, Witz; die Aeußerungen eines 
ſolchen Scherzes können gleichſam nur Leuchtkugeln verglichen wer— 
den, die im Augenblicke ihrer Entſtehung auch ſchon wieder ver— 
ſchwinden. Wenn der Ernſt alſo in gewichtigen, abgemeifenen, 
dauernden Schritten einhergeht; ſo hüpft der Scherz bloß, und 
berührt im Fluge kaum den Erdboden. Letzteres gibt den Charakter 
der komiſchen Deklamation. Ihre Rede muß leicht ſeyn; der Ton 
derſelben muß, kaum angegeben, auch ſchon wieder verhallen; 
nirgends darf ein Verweilen, ein Ruhen bemerkt werden, und nur 
einzelne Sylben müſſen, gleichſam als Stützen der ſchwächern, 
dann und wann mit einer ſcheinbaren, nicht wirklichen Dauer 
ausgeſprochen werden. 

In der feinern Welt, folglich auch im höhern Luſtſpiele, muß 
ſich das Gefühl unter den Druck der Konvention und ſogenannten 
Lebensart ſchmiegen. Die Uebergaͤnge von Heiterkeit zum Unwillen, 
von Kalte zum Spott, von einem Gefühl zum andern, ſind hier 
leichter und feiner, ihre Farben ſind milder und weniger abſte— 
chend. Anders iſt es im Trauerſpiele, wo heftigere Ausbrüche der 
Leidenſchaft dergeſtalt wirken, daß ſie dann wie ein Strom ſich em— 
pöret, und die ſchwache Verzäunung der Etiquette niederreißt. 

§. 768. Es fragt ſich, wie boshafte Charaktere dar— 
geſtellt werden ſollen, da dieſe Rollen meiſt vergriffen werden? 
Gewöhnlich wird in derlei Darſtellungen das Dunkle geſchwärzt, 
der Schatten in Nacht verwandelt, das Boſe teufliſch gegeben, 
mit jeder ins Gräßliche verzerrten ſcheußlichen Geberde. Der Boſe— 
wichtſpieler erſcheint gleich von Anbeginn mit ſchielenden Blicken, 
verzogenem Munde und Satanslache. Warum erinnert ſich nicht 
ein Schauſpieler, der die Rolle des Böſewichts übernimmt, der 
Bemerkung: „Wenn der Teufel auf Verführung ausgeht, ſo zieht 
er die Maske der Tugend an“? Andere verfallen auf den Irrwahn, 
die Sache fo drehen zu müſſen, daß fortan uͤber den Boͤſewicht 
gelacht wird. Das albernſte und ſtrafwürdigſte Verfahren, das 
ſich nur denken läßt! Der Schauſpieler, der die Rolle eines Bo— 
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ſewichts übernimmt, muß vor allem die Urſache beſtimmt heraus- 
heben, welche den Zorn, den Haß, die Verfolgungsſucht, die 
Rache in dem darzuſtellenden Charakter veranlaßt. Niemand thut 
das Böſe nur des Bofen wegen. Der Schauſpieler muß alſo erfor— 
ſchen, auf welchem Wege, durch welche Neigung, durch welchen 
Verluſt, Kummer, Beleidigung der Charakter dahin gekommen 
ſey, ſo, und nicht anders zu handeln. So wird mehrentheils das 
Abſcheuliche, das Ekelhafte wegfallen, und der entſchloſſene, ge— 
ſpannte, leidenſchaftliche, harte Charakter bleibt. Dieſer führt 
eine Kataſtrophe herbei, welche den Zuſchauer mit Zorn, mit 
Entſetzen, mit Haß ſogar erfüllen kann, — aber nicht mit Wider— 
willen oder Ekel. Auf der Bühne muß das Grelle gemildert wer— 
den, und der Schauſpieler, der dieß erreicht, ohne der Wahrheit 
zu nahe zu treten, der das Schreckenerregende erhält, ohne das 
Zurückſtoßende und Ekelhafte zu gebrauchen, iſt Künſtler. Wer— 
den auf der Bühne Böſewichter von einem richtigen, feſten Stand: 
punkte aus dargeſtellt; ſo nehmen ſie auch unwillkührlich uns durch 
ihre Kraft in Anſpruch, ſelbſt da, wo dieſe gegen unſere Wünſche 
und Neigungen verwendet wird. Hat der Vöſewicht irgend einen 
in den Charakter verwachſenen Zug komiſcher Eigenheit; ſo entſteht 
dieſer aus einem Affekt, einer Hauptneigung oder Gewohnheit; es 
iſt alſo unmöglich, daß der, welcher ihn hat, damit hervortreten, 
die Dinge beſonders ins Licht ſetzen wollen kann. Er überläßt ſich 
dieſer Weiſe, ſie iſt mit ſeinem Sinn und Weſen Eins. Je unbe— 
fangener eine ſolche Darſtellung gegeben wird, je ruhiger und 
ernſter das Seltſame geſchieht, deſto inniger erfreut es. — 

Das Weſen der intriganten Leute beſteht gewöhnlich 
in einer ſchnellen, leicht überhingehenden Manier, welche der 
Gründlichkeit des Vortrags eben ſo aus dem Wege geht, wie ſie 
der feſten Beobachtung entgehen will. 

§. 769. Wie find Doppelcharaktere darzuſtellen? 
Wir verſtehen darunter ſolche Rollen, welche bei einem ſtets blei— 
benden Haupt- und Grundcharakter, mehrere andere vorgegebene 
Charaktere darſtellen muͤſſen, um die übrigen Perſonen im Stücke 
zu täuſchen. Sie ſind wieder doppelter Art; entweder wird der 
vorgegebene Charakter durch eine oder mehrere Scenen durchge— 
führt, wobei der Grundcharakter nie zum Vorſchein kommt, wie 
im Donauweibchen; oder der falſche Charakter erſcheint gegen den 
Mitſpieler, der wahre hingegen gegen das Publikum in Handlung. 
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Die erſtern könnte man auch ganze, die andern halbe Do p⸗ 
pelcharaktere nennen. Der Schauſpieler ſuche vor allem den 
Hauptcharakter der Rolle in ſeiner ganzen beſtimmten Wahrheit 
und Abgeſchloſſenheit darzuſtellen. Den falſchen Charakter ſoll er 
zwar auch mit Wahrheit auffaſſen, ihn jedoch nach außenhin ſo 
darſtellen, daß das Publikum den wahren Charakter ſtets durch— 
ſchimmern ſieht. So muß z. B. in der Rolle des Donanweibchens, 
durch alle Verkleidungen desſelben, das überirdiſche Weſen hervor— 
leuchten. Bei halben Doppelcharakteren iſt noch zu beachten, daß 
der wahre Charakter da, wo er ſich mit ſich ſelbſt, das heißt, mit 
dem Publikum in Berührung ſetzt, in ſeiner ganzen Wahrheit, 
alſo mit dem falſchen im ſteten Widerſpruch geſpielt werden muß. 

$. 770. Wie it der Wahnſinn darzuſtellen? Da der 
Wahnſinn derjenige Zuſtand iſt, wo aller Zuſammenhang in den 
Seelenkräften und in deren vereinigter Zuſammenwirkung auf ei— 
nen Punkt geſtört iſt; ſo dürfte auf der Bühne der höchſte Grad 
des Zerreißens, Zerſtückelns und das Beſtreben, die etwaige Zweck— 
mäßigkeit des Vorhergehenden durch eine abſolute Unzweckmäßig— 
keit des Folgenden wieder aufzuheben, die einzige mögliche Weiſe 
ſeyn, den Wahnſinn darzuſtellen. 

§. 771. Wie find Geiſterrollen darzuſtellen? Die 
Rolle eines Geiſtes muß durchaus ohne alle Leidenſchaftlichkeit, 
ohne jegliche menſchliche Theilnahme geſpielt werden. Die Geiſter— 
rollen müſſen alſo mit der möglichſten Eintönigkeit, die jedoch kein 
aushaltender Geſang ſeyn darf, und ohne alle Mimik geſpielt wer— 
den. Gibt es jedoch in ſolchen Rollen ganz beſonders ausgezeichnete 
Situationen oder Worte, die der Scene, oder vielleicht gar dem 
ganzen Stücke zum Motive dienen; ſo verſteht es ſich von ſelbſt, 
daß dieſe Worte mit bedeutendem Tone und Spiele geſprochen und 
begleitet werden müſſen. Doch dürfen fie ſelbſt in dieſem Falle im⸗ 
mer noch keine menſchliche Theilnahme, oder Leidenſchaftlichkeit zu 
erkennen geben. 

§. 272. Wie iſt der Buffe darzuſtellen? Dieſer iſt ein 
Luſtigmacher von der beſſern, unſchädlichern Gattung, und iſt 
darum nicht mit dem ungezogenen Harlekin, oder mit den zü— 
gelloſen Mimen der alten Römer in eine Klaſſe zu ſetzen. 
Das Komiſche liegt beym Buffo nicht ſowohl in den Worten 
ſeiner Rolle, als in der Art ſeiner Darſtellung. Schon ſeine 
Kleidung iſt höchſt bizarr; aber noch mehr muß der ganze Stand 


ein. org. pl 


— 567 — 


ſeines Körpers, jede Bewegung ſeiner Geſichtsmuskeln, jeder 
Blick ſeiner Augen, das ganze Spiel ſeiner Hände, ſelbſt der Ton 
feiner Sprache das Gepräge des Burlesk-Komiſchen haben. Uner— 
ſchöpfliche Laune, eine glückliche Fertigkeit in Auffaſſung und Nach— 
bildung lächerlicher Züge aus der wirklichen Welt, überhaupt Stu— 
dium der Karrikatur aller Art und die Kamäleonsgabe, ſich leicht 
in mannichfache Formen zu ſchmiegen, immer abzuwechſeln in den 
Nüancen des Ausdrucks und der Geberde, ſchnell überzugehen aus 
einer Leidenſchaft in die entgegenſtehende — dieß ſind ungefähr 
die Haupterforderniſſe eines guten Buffo. 

$. 773. So wie der Charakter ganzer Nationen den Aus⸗ 
druck abändert, ſo auch der beſondere Charakter des Geſchlechts, 
des Temperaments, des Alters, der Kultur und Lebensart, des 
Standes oder Gewerbes, und endlich der Situation. Alle dieſe 
Punkte wird alſo der Schauſpieler ſorgfältig in Erwägung ziehen. 

$. 774. Der nächſte Zweck des Schauſpiels iſt ſchöne Dar: 
ſtellung menſchlicher Handlungen. Dem bildenden Künſtler genügt 
an einer einzelnen Situation, an dem Auffaſſen des momentanen 
Ausdrucks; die Form, welche er ſeinem Werke gibt, bleibt unver— 
ändert dieſelbe — er ſtellt nur das Koexiſtirende dar; aber 
der Schauſpieler zugleich das Succeſſive. Ihm iſt die Dar: 
ſtellung eines Augenblicks der Leidenſchaft nicht alles; er muß ſie 
zeigen in ihren verſchiedenen aufeinanderfolgenden Symptomen, 
in ihren jetzt ſtärkern, jetzt ſchwächern Bebungen; kurz, er muß 
ſie von ihrem Entſtehen bis zu ihrem Ende in allen ihren Schlan— 
genkrümmungen verfolgen. Der Schauſpieler hat nur darauf zu fer 
hen, daß durch feine maleriſchen Stellungen in feinem Spiele keine 
Lücke entſtehe; er darf es nicht auf maleriſche Attitüden anlegen; 
dieſe müſſen mit dem Vorhergehenden und Nachfolgenden ſeines 
Spiels ein Ganzes bilden. Er darf auch nicht zu lange in einer 
Stellung verweilen, darf nie bloße Statue werden. 

§. 775. Gibt bei dem einzelnen Schauſpieler die Bedeutung 
jedes, auch des kleinſten, einzelnen Theils, die enge Verbindung 
aller, das genaue Zuſammenſchließen derſelben in ein engbeſchränk— 
tes Ganzes, gerade das nothwendige und weſentliche Gepräge ei— 
nes Kunſtwerks, ſo gilt dieß noch mehr von ganzen Gruppen. 
Maleriſche Gruppen erhöhen auf der Bühne die Wirkung 
eines Stückes, fo wie ihre Vernachläſſigung oft alle Täuſchung 
aufhebt. Die Bühne gleicht einem Gemälde, wo die Hauptperſo— 
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nen in den Vordergrund, die übrigen mehr oder weniger in Schat— 
ten treten müſſen. Keine Perſon iſt umſonſt da; jede muß nach 
ihrer Art Theil nehmen an dem, was vorgeht; jede kann durch 
unſchickliche, oder auch nur gleichgiltige Stellung den Effekt des 
Ganzen ſchwächen. Die Stellungen müſſen überdieß charakteriſtiſch 
ſeyn, dem mimiſchen Ausdrucke der Leidenſchaft entſprechen. Selbſt 
in dem Näherzuſammenrücken oder Entfernterſtehen der Perſonen 
muß Wahrheit herrſchen. Der Liebhaber und die Geliebte werden 
ſich nicht in die beiden Ecken des Zimmers ſtellen, es ſey denn, daß 
ſie ſich entzweit hätten. Wer Groll nährt gegen einen andern, 
wird ſich nicht an feine Seite ſchmiegen. Der Daukbare drängt ſich 
gern an ſeinen Wohlthäter; der Schuldner bleibt furchtſam in ei— 
niger Entfernung ꝛc. 

$. 776. Auch das Koſtüm gehört weſentlich mit zur äu— 
ßern Wahrheit eines Kunſtwerks. Manchmal führt aber dabei den 
Schauſpieler Unkunde, manchmal Eitelkeit irre. Hierüber zu wa⸗ 
chen gebührt den Direktoren. Man kann das Koſtüm in das 
Volkskoſtüm, das Charakterkoſtüm und das id e a— 
liſche Koſtüm ſcheiden. Ein Volkskoſtüm muß im Allgemei— 
nen exiſtiren; nur darf man hierin die Aengſtlichkeit nicht zuweit 
treiben, und mit der größten Sorgfalt darauf ſehen, daß in ſol— 
chen Fällen die Wahrheit ſtets der Schönheit und dem edeln An— 
ſtande untergeordnet bleibe. Dagegen verdient das Charakterko— 
ſtüm bis in die kleinſte Nüance beachtet zu werden. Außer der 
Hinſicht auf Nation und Zeitalter nämlich, muß auch der Stand 
der Perſon und ihre Situation, ja vorzüglich ihr Charakter, in 
Betracht kommen. Der Fürſt unterſcheidet ſich auch durch ge— 
wiſſe Inſignien, bisweilen durch den Prunk der Kleidung, von 
ſeinem Hofſtaate. Hiebei kommt vieles auf die individuelle Denk— 
art desſelben und auf äußere Umſtände an. Einfachheit im An— 
zuge eines morgenländiſchen Despoten würde eben ſo wenig an— 
gemeſſen ſeyn, als Pracht und Ueberladung einem Kaiſer Jo— 
ſeph II., einem König Friedrich II.; und der Fürſt auf der 
Jagd, oder auf einer Reiſe hat nicht den Prunk in ſeiner Klei— 
dung, als wenn er Audienz ertheilt. Der Verſchwender, die Ko— 
kette — lieben Ueppigkeit und Flitter; der beſcheidene Mann iſt 
es auch in ſeiner Tracht. Die Buhlerinn wird auch in der Art ih— 
res Anzugs etwas Lockendes, Verführeriſches haben, nicht ſo das 
tugendhafte Mädchen. Es zieht an ohne Putz, — fein innerer 
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Werth läßt es den äußern entbehren. Das Charakterkoſtüm it 
deßwegen ſo nothwendig, weil es gleichſam die ſichtbare Hülle des 
unſichtbaren Charakters iſt. Ferner kommt auch manches auf die 
augenblicklichen Umſtände an, in denen ſich die Perſon befindet, 
welche der Schauſpieler darſtellt. Zu Hauſe kleidet man ſich ins 
häusliche Gewand, beſonders bei gewiſſen Beſchäftigungen. Der 
komiſche Sch auſpieler darf in feiner Kleidung eben fo wenig, als 
im Spiele ſelbſt übertreiben. Die Kleidung der Schauſpielerinnen 
ſey jedesmal gewählt, angemeſſen ihrer Rolle; einfach, beſcheiden 
und ſittſam als Emilie; üppig und prachtvoll als Cleopatra. Im 
Morgenlande zeige ſich reitzende Nachläſſigkeit, maleriſche Unord— 
nung. Sittſamkeit aber bleibe ihnen heilig, auch wenn fie eine Buh⸗ 
lerinn darſtellen. Sie haben alſo den Anzug zu wählen, nicht 
der ihnen am beſten läßt, ſondern der ihrer Rolle am meiſten 
zuſagt. Das ideale Koſtüm eignet ſich für das romantiſche Dra— 
ma, und es wäre eben ſo unpaſſend, einen Don Juan im ſoge— 
nannten franzöſiſchen Koſtüm, als in altdeutſcher Tracht auf— 
treten zu laſſen. Ein ſolches Koſtüm entlehnen wir am zweck— 
mäßigſten aus den Ländern, aus welchen die Romantik hervor— 
ging, aus Italien, Spanien. 

$. 777. Von Seite der Direktion wird zur Vollen 
dung eines guten Schauſpiels erfordert: eine zweckmäßige Be— 
leuchtung des Ganzen; eine angemeſſene, abwechſelnde D e- 
koration; ein gewandter und fertiger Soufleur; eine prä— 
ciſe Maſchinerie, wozu auch die Decenz und Uebung der 
auftretenden Statiſten gehört; ein raſcher Gang des Stücks 
ohne lange und unnöthige Unterbrechungen; ein nach akuſtiſchen 
Regeln gebautes, einfach verziertes Schauſpielhaus; ein 
fähiger Regiſſeur, als die Seele der ganzen Schauſpielerge⸗ 
ſellſchaft, der das Ganze zu umſchließen, und mit Beſonnenheit 
in allen Theilen des Details und wo es Noth thut, zu leiten ver— 
mag; der alle Rollen unparteiiſch vertheilt, und über dem eige— 
nen Spiele nicht die Direktion des Enſemble vergißt, der mit 
Wohlwollen und Würde Fehler rügt, der das ſchlummernde Ta— 
lent zu wecken, das aufkeimende zu ermuntern und zweckmäßig zu 
beſchäftigen, und die kleine Eiferſucht zwiſchen den Individuen der 
Geſellſchaft nur zur Vervollkommnung des Ganzen zu benützen 
ſucht; der endlich den Geiſt der wahren Kunſt auf alle Weiſe ber 
fördert und aufrecht erhält. 

37 
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§. 778. Was zuletzt das Orcheſter betrifft, fo muß die 
Muſik dem Inhalte des Stückes angemeſſen ſeyn. Es gehört alſo 
zu den Trauerſpielen eine andere Art von Symphonien, als zu 
den Luſtſpielen. Die Anfangs-Symphonie muß ſich auf das ganze 
Stück beziehen, aber auf den erſten Aufzug des Stückes zugleich 
vorbereiten; die zwiſchen den einzelnen Aufzügen vorkommenden 
Symphonien aber müſſen theils mit dem Schluſſe des vorherge— 
henden Aufzuges, theils aber mit dem Anfange des folgenden har— 
moniren; fo wie die Schluß⸗Symphonie, wenn fie ſtatt findet, dem 
Schluſſe des letzten Aufzugs entſprechen muß. 

Alle Symphonien zu Trauerſpielen müſſen prachtvoll, mit 
Feuer und Geiſt geſetzt ſeyn; doch wird auch hier wieder der 
Hauptton des Ganzen mannichfache Modifikationen nöthig machen. 
Die Symphonien zu Luſtſpielen müſſen frei, fließend und zuwei⸗— 
len auch ſcherzhaft ſeyn. Aber auch hier wird nach dem Grundton 
der Dichtung die Muſik fi) modifiziren. Die Anfangs⸗Symphonie 
kann nach dem Gutbefinden des Komponiſten aus zwei oder drei 
Sätzen beſtehen. Die Symphonien zwiſchen den Aufzügen werden 
am natürlichſten zwei Sätze haben, weil ſie ſich nach dem Schluſſe 
des vorhergehenden Aufzugs, und nach dem Anfange des folgenden 
richten ſollen. Doch iſt dieß nur dann nöthig, wenn die Gemüths⸗ 
ſtimmungen der beiden Akte einander allzuſehr entgegen ſind. 
Sonſt genügt ein Satz, von gehöriger Länge, um die Bebdürfniſſe 
der Darſtellung indeß beforgen zu können. Uebrigens muß die An— 
fangs⸗Symphonie ſehr ſtark und vollſtändig ſeyn, um nachdrücklicher 
ins Gehör zu fallen. 
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